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Philosophie und Ästhetik. 


Ein Versuch. 
Von 


Hermann Glockner. 


»jeder der Teile der Philosophie ist ein philosophisches Oanzes, ein sich 
in sich selbst schließender Kreis, aber die philosophische Idee ist darin 
in einer besonderen Bestimmtheit der Elemente.« 

»Die Vorstellung der Einteilung hat daher das Unrichtige, daß sie die be- 
sonderen Teile oder Wissenschaften nebeneinander hinstellt.«< Hegel. 


1. 


Philosophie ist die Wissenschaft von der unendlichen 
Problematik der Welt. 

»Welt« ist das, was uns allen gemeinsam ist als die unendliche 
Fülle möglichen Erlebens, möglicher Gefühle, möglicher Gesichte, mög- 
licher Erkenntnisse. Wir werden in sie hinein geboren, wir finden uns 
in ihr vor und sehen und denken und staunen und sinken zurück in 
ein Dunkel, aus dem wir gekommen sind und von dem wir nichts 
wissen. Denn: Wissen ist eine Art und Weise »Welt« zu bearbeiten; 
es erfaßt im unbestimmten All den bestimmten Gegenstand. Jenseits 
von »Welt überhaupt« verliert es seinen Sinn, aber auch innerhalb der 
Welt muß es in jedem Augenblick und an jeder Stelle auf das All 
verzichten. Es hat immer nur über ein »Stückwerk« Macht, das es 
aus der ungewußten Fülle unendlicher Möglichkeiten herausbegreift 
und erkennt. So kommt es, daß uns Wissenschaft, d.h. die Summe 
des Wissens mit dem ewigunerfüllbaren Ideal der Allheit, überall als 
Einzelwissenschaft entgegentritt. Sie ergreift ein »Stück Welt« als 
ein problemhaltiges Material und gelangt zu objektiven überindividuell- 
geltenden Gesetzen, indem sie es aufzeigt seinem Inhalt nach, um- 
schreibt seiner Form nach, zergliedert seiner Struktur nach. Aber alle 
die so gewonnenen Erkenntnisse betreffen ein Vorletztes, betreffen 
Dinge, die sich bereits irgendwie »in der Welt« befinden, geradeso 
wie wir selber. Mit der Erkenntnis des Vorletzten als Vorletztes, des 
Stückwerks als Stückwerk erwacht die philosophische Idee. Philosophie 
stellt die Frage nach der Welt als Welt. 

Diese Welt ist uns sicherer Besitz, insoferne wir in ihr leben und 


weben, dumpf und unbewußt, eins mit Allem, jenseits von Frag’ und 
Zeitschr. f. Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft. XX. 1 
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177: >’ Antwort Äber dieser Schatz ist ein Unzeigbares, Unsagbares, Unwiß- 


bares — letzten Endes sogar für uns selber. Diese Welt ist uns ein 
Bekanntes, insoferne wir sie uns stückweise »vergegenständlichen«, 
indem wir Grenzen setzen, trennen, vereinzeln. Aber alle »Gegen- 
stände« sind eben deshalb auch nur Weltstücke. Diese Welt ist uns 
schließlich ein Gewußtes, insoferne wir solche Weltstücke in Frage und 
Antwort zerschlagen, um sie uns deutlich zu machen ihrem Sinne nach. 
Aber dieses Wissen betrifft immer nur einen Teil der Welt’ und wird 
noch dazu durch den ganz bestimmten Teilcharakter seines » Materials« 
notwendig auf das Bestimmteste modifiziert und beeinflußt. 

Das »All« als ein Universales über allen vereinzelten Weltstücken, 
als ein Umfassendes über allen bestimmten Welischichten, als ein 
Deutliches über allem dumpfen Weltleben — ist die Aufgabe und der 
Gegenstand der Philosophie. Sie fragt nicht nach irgendwelchen Dingen 
in der Welt. Die Welt selber wird ihr zum Problem. Nach einem 
Universalen, Grundhaften fragt sie, aus dem alle Weltstücke, wie sie 
die Einzelwissenschaften beschäftigen, offenbar herausgearbeitet sind. 
Mit einem Unendlichen, Grenzenlosen hat sie es zu tun, mit einem 
Allumspannenden, das noch niemand ausgeschritten hat, das anzu- 
schauen unmöglich ist, dessen bloße Denkbarkeit bereits Schwierig- 
keiten in sich schließt und dessen Idee wir doch als ewig bezeichnen 
müssen, sofern wir dem fraglosen Wissen unseres Innersten und der 
fragenreichen Wissenschaft der Geschichte der » Welt«anschauungen 
Glauben schenken. Das Erste und das Letzte von allem, das Selbst- 
verständlichste und das Allgemeinste, das Bekannteste und das Unbe- 
kannteste zugleich wird der Philosophie zum Einzig-Fragwürdigen; 
denn es ist kein Selbstverständliches mehr, sowie der Gedanke ver- 
sucht, zu denken und ins Licht zu stellen, was den Gedanken und 
das Licht selber erst in sich möglich macht. Was wir vorphilosophisch- 
harmlos als »Welt« bezeichnen: die Ebene unserer Erfahrungen, das 


Material unserer Wissenschaft, die Basis unseres Lebens — ist der 
alleinige, allumfassende, nie zu erschöpfende »Gegenstand« der Philo- 
sophie. 


Diese »Welt« ist weder »vorhanden«, noch kann sie jemals »vor- 
handen« sein im Sinne einer konkreten (gegenständlichen) empi- 
rischen Universalität. Aber sie ist auch kein bloßes Reflexionsprodukt, 
kein in philosophischer Spekulation erschlossenes Abstraktum. Sie 
ist eine lebendig-wirkende Idee. Ihrer Möglichkeit nach ist sie uns 
gegeben, insofern wir uns als Welt-Erlebende, wie man zu sagen pflegt, 


»in der Welt« vorfinden, d. h. erleben. Insofern wir von einer Erfah- 


rung zur anderen fortschreiten, nirgends gehemmt von etwas anderem 
als unserem eigenen jeweiligen Unvermögen, erleben wir die unend- 
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liche Fülle der Welt; in allen Augenblicken erleben wir sie, wo es uns 
irgendwie zu enge wird in einem Welthaft-Begrenzten, dessen Art und 
Weise wir uns genugsam »vergegenständlicht« zu haben glauben und 
über dessen ausgefahrene Geleise hinaus ein neuer Tag zu neuen Ufern 
lockt. »Welt« als der Inbegriff aller Erfahrungsfülle lebt in der Förm 
von Forderungen in uns, die uns antreiben, unaufhörlich in einem 
Unbekannten »Erfahrungent zu machen, d. h. Teile, Bezirke, »nach 
innen« und »nach außen« begrenzte Ausschnitte herauszustellen, her- 
auszuschauen, herauszudenken, herauszurechnen, herauszudichten, her- 
auszuahnen. Auf Grund dieses Welterlebens aber können wir die All- 
heit der »Welt« wenn auch nicht greifen, so doch begreifen. Wird sie 
uns in jedem Augenblick zum Gegenstand einer Einzelerfahrung, so 
muß sie sich auch fassen lassen ihrer Universalität nach als das un- 
endliche Material möglicher Erfahrungen. Der Gegenstand der Philo- 
sophie wird also »die unendliche Problemfülle« genannt werden müssen 
oder »der Inbegriff alles Möglichen überhaupt«. Auch als einen »un- 
endlichen Aufgabenkomplex« oder als »die unendliche Forderung« kann 
man ihn bezeichnen, als eine »Idee« (im kantischen Sinne) oder — was 
ich für die ausdruckvollste Formulierung u — als »die unendliche 
Problematik der Welt«. 

Diese Selbsterkenntnis der Philosophie als der »Wissenschaft von 
der unendlichen Problematik der Welt« ist aber auch schon ihre grund- 
legende und eigentümlich-erste Leistung. Sie ist von dem bloßen Er- 
leben einer Forderung, derzufolge wir etwa mehr oder genauer schauen, 
umfassender oder exakter denken, intensiver oder deutlicher ahnen, so 
weit entfernt, wie nur immer Erkenntnis überhaupt von dem Lebens- 
grund entfernt sein kann, über dem sie sich erhebt, indem sie ihn 
bearbeitet“und den sie eben dadurch erfahrbar, d. h. schaubar, denk- 
bar, ahnbar und zuletzt deutbar macht. Indem wir eine solche Forde- 
rung erkennen und in Beziehung setzen zum grenzenlosen Weltwesen, 
philosophieren wir ja bereits, und der Inbegriff des Gegenstandes der 
Philosophie als einer unendlichen Aufgabe ist nicht nur die erste, son- 
dern auch die letzte, nicht nur die ursprünglichste, sondern auch die 
abschlußkrönende Leistung eben dieser Philosophie. Philosophie fällt 
— und das macht gerade das eigentümlichste Wesen dieser eigentüm- 
lichen Fähigkeit des welterfahrenden Geistes aus — insofern mit ihrem 
Gegenstande zusammen, als ihre Aufgabe darin besteht: diesen Gegen- 
stand als eine Aufgabe zu begreifen, und sie fragt nach dem letzten 
Wesen aller Welt, wenn sie nach ihrem eigenen Wesen fragt. Deshalb 
muß sie auch immer wieder bei sich selber beginnen und mit einer 
Selbstbesinnung anheben: sie stellt sich ihre Aufgabe, indem sie ihr 
eigenes Wesen ergründet. Denn dieses ihr Wesen besteht eben darin, 
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überall die eine Aufgabe zu sehen, die in der Weltproblematik selbst 
verankert ist. 

lm Anfang« fällt Philosophie mit ihrem Gegenstand zusammen; 
denn sie ist es ja, die diesen Gegenstand im Anfang ihrer selbst aller- 
erst aufruft als ihr Problem, und die diesen Gegenstand ebendadurch 
zum ersten Mal seiner Universalität nach auf die einzige Art und Weise 
‚vergegenständlicht«, auf die das überhaupt möglich ist — nämlich 
als unendliche Problematik. Aber sie darf auch weiterhin die Erkenntnis 
dieser Weltproblematik in keinem Augenblick vergessen, in welchem 
sie ganz sie selber ist; sie muß zu diesem Wurzelgrund aller Welt- 
möglichkeiten hinuntertauchen, wo ihr nur immer irgend etwas als 
fragwürdig erscheint, und sie knüpft so jedes »Ende« an den »Anfang« 
(könnte man sagen), um das Einzelne aus dem Einen, das Jetzt aus dem 
Immer, das Hier aus dem Überall, und Zeit, Raum und Individualität 
selber aus sich selbst und ihrem eigenen »Welt« fordernden Wesen zu 
deuten. Die Idee des unendlichen Welt»alles« gibt ihr die Richtung 
und wird zum Maßstab aller ihrer Leistungen; mitten in der Welt, 
aber überall einzelwissenschaftlich-beschränkt auf Weltsfücke und Welt- 
fragmente, findet sie den ideellen Quellpunkt alles Wesens in sich 
selbst — und nun möchte sie denkend, d. h. urteilend, gewissermaßen 
das Universum zu Ende bauen, zu dem all unser Schauen und Ahnen 
und Dichten und Denken immerfort auf dem Wege ist, ohne es doch 
jemals zu erreichen. 

Aber dieses Unendliche läßt sich zwar »messen« im Sinn einer 
philosophischen Erkenntnis seiner formalen Eigenart — niemals jedoch 
»ermessen« seinem Inhalte nach. Es wird aufgerufen als die maßstab- 
setzende Idee einer letzten allumspannenden Weltweite, als ein unend- 
licher Komplex von Aufgaben, von Forderungen, von unbekannten 
Regionen, von ungeahnten Erfüllungen, von »Morgenröten, die noch 
nicht geleuchtet haben«. Es wird begriffen seiner Problematik nach in 
der idealen Setzung seiner selbst — aber es kann nie »vergegenständ- 
lichte werden auf eine andere Weise. Philosophie ist Wissenschaft, 
und ihre Leistung bleibt ein theoretisches Gebilde. Damit ist gesagt, 
daß sie dem Weltleben als solchem fremd gegenübersteht, obwohl 
und gerade weil sie seine Formen deutet. Weil sie die chaotische 
Fülle in jedem Augenblick überwindet zugunsten einer klar umschrie- 
benen begrifflichen Formung, gerade deshalb muß sie ihrem Ansich 
gegenüber, dessen Unendlichkeit sie untreu geworden ist, machtlos 
bleiben. So gewiß deshalb Philosophie »im Anfang« mit ihrem Gegen- 
stand zusammenfällt, insofern sie in sich selber den »Weltknoten« 
entdeckt: das Geheimnis des Schürzens und Lösens, das in der Fülle 
die Form und mit beiden zusammen »Welt überhaupt« »setzte — 
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ebenso gewiß kann sie niemals »letzten Endes« mit ihrem Gegenstand 
zusammenfallen. Die Welt und das System sind zweierlei. Wohl kann 
man sagen: die erste Leistung der Philosophie ist es, Welt zu fordern 
als eine Aufgabe, und das ist zugleich die Selbsterkenntnis ihres 
Wesens; die letzte Leistung der Philosophie ist es, Welt zu vollenden 
als ein Gebäude von Erkenntnissen, und das ist zugleich die Erfül- 
lung ihrer selbst, das System. Aber man vergesse nie, daß die Welt- 
forderung heraufsteigt aus dem unbekannten Weltgrund selber, in dem 
die philosophische Welterfahrung, an die sich die Erkenntnis des Sinnes 
aller Erfahrung knüpft, ebenso schlummert wie jede andere Erfahrung 
überhaupt — daß aber die Vollendung des Systems zugleich eine Über- 
windung der Welt, eine Theorie über die Welt bedeutet. Philosophie 
ist gewiß eine Wissenschaft von ganz besonderer Art, insofern sie 
kein vorwissenschaftlich bearbeitetes Weltmaterial übernimmt als ein 
zu theoretischer Urbarmachung ihr zugeteiltes Arbeitsfeld, sondern viel- 
mehr auf den Weligrund selber ihre” Erkenntnisse aufbaut und auf- 
bauen muß, eben weil diese Erkenntnisse keinen Teil der Welt, son- 
dern die Welt selber betreffen sollen. Aber Philosophie bleibt deswegen 
doch eine Wissenschaft und hat gar keine andere Möglichkeit sich zu 
entfalten als auf theoretische Art und Weise. Sie stellt ja nicht nur 
ein Problem, sondern sie sucht es auch zu lösen! Sie erfaßt »Welt« 
nicht nur als eine unendliche Aufgabe, sondern sie sucht dieser Auf- 
gabe auch in gewissem Sinne Herr zu werden, sie sucht an sie heran- 
zugehen — herangehen aber kann man an etwas nicht von allen Seiten 
zugleich, sondern immer nur von einer ganz bestimmten Seite her. 

»An sich« freilich ist die »unendliche Problemfülle« auch bereits 
gelöst, indem sie als solche aufgerufen und Idee geworden ist; denn 
das Welterlebnis stellt sich in ungebrochener Einheit dar als ein 
unerschöpfliches Unendliches, dem gegenüber schon Frag’ und Ant- 
wort als eine nachträgliche Zerstückelung erscheinen. Aber dieser 
»Anfang der Philosophie in sich selbst«, der zugleich die Geburts- 
stunde der Welt als Welt bedeutet, ist umlagert von der ewigen Nacht 
unendlicher Einsamkeiten, durch die hindurch zwar mannigfache Wege 
führen, deren aber immer nur ein einziger um den Preis aller anderen 
beschritten werden kann. Reine Intuition (und um solche handelt es 
sich) wird stumm geboren wie jedes Erlebnis; ihre Möglichkeit kann 
nicht bewiesen und nicht bestritten werden; denn es gibt keinen theo- 
retischen Weg, der zu ihr führte, ohne sie über ihr eigenstes Wesen 
hinauszutreiben. Entschlossen wendet sich der Welt erfahrende Geist 
»im Anfang«e dem Gedanken zu, dessen leuchtende Klarheit alsbald 
einbricht in das Helldunkel des Welterlebens: der Ursprung der Philo- 
sophie als Wissenschaft. Wie die Quelle, insofern sie überhaupt als 
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solche erfaßt werden soll, bereits als dasselbe Fließende angesehen 
werden muß, das wir in seinem weiteren Verlauf sich zum Bach 
entwickeln, zum Strom anschwellen und schließlich in den Ozean 
münden sehen — geradeso müssen wir den Ursprung der Philo- 
sophie, sofern wir ihn überhaupt nicht nur philosophierend erleben, 


sondern auch erkennen, darüber reden und ihn anderen zeigen 


wollen, gewissermaßen von ihrer späteren, in einem ganz bestimmten 
Bett mehr oder weniger geradlinig einem ganz bestimmten Ziel zu- 
eilenden Entwicklung her begreifen. Wir müssen den »Anfang« bereits 
unter ein ganz bestimmtes Licht, nämlich das der wissenschaftlichen 


Erkenntnis setzen — damit wir ihn überhaupt verstehen und verständ- 


lich machen können. Damit ist er als allumfassendes Welterlebnis ver- 
gewaltigt und hat seine ganz bestimmte Prägung erlitten. Die Intuition 
der unendlichen Problematik der Welt muß der Wissenschaft von der 
unendlichen Problematik der Welt weichen. Dies bedeutet eine »Los- 
lösung« der Weltproblematik vom Weffgrund als ganz bestimmte, mit 
einer Fülle des Fragwürdigen behaftete Weltproblematik im theore- 
tischen Sinne. Erst diese Loslösung des nunmehrigen wissenschaft- 
lichen Aufgabenmateriales vom allgemeinen Pröbtemgründ macht die 
Lösung ebendieser Aufgaben möglich, bereitet sie vor und zeigt ihr 
durch die bestimmte Fragestellung die ganz bestimmte Richtung. 
»Welt« selber wird nun begrifflich gefaßt und der Weltbegriff 
tritt an die Spitze der philosophisch-wissenschaftlichen Untersuchung 
als der Begriff des Umfassendsten, das als die Erkenntnisstätte aller 
theoretischen Gegenstände nunmehr selber theoretisch erkannt und 
damit als ein Gegenstand gesetzt wird. Es liegt im Wesen dieses Welt- 


U begriffes, nicht nur die wirklichen, sondern auch die unwirklichen, nicht 


——— 


| 


nur die faktisch irgendwie vorhandenen, sondern auch die irgendwann 
einmal überhaupt als »Gegenstände« möglichen Weltstücke Imsich zu 
befassen. Er wird also kein durch Abstraktion, sondern ein durch 
Reflexion gewonnener Begriff genannt werden müssen, und zwar ein 
Begriff, in dem die äußersten Grenzen der Reflexion erreicht sind, 
insofern die »Idee der Welt überhaupt« in ihm als Idee begriffen wird. 
Der Weltweite von Möglichkeiten, die er betrifft, steht freilich eine 
ebensolche Weltleere theoretischer Erfüllungen gegenüber: mit dem auf 
Grund der Weltidee als solchem erfaßten Weltbegriff tritt der Philo- 
soph gleichsam vor eine ausgebreitete Unendlichkeit, an der noch nichts 
zu erkennen ist, als sie selber — geradeso wie der Künstler mit der 


‘ stummgeborenen Intuition in sich zum ersten Male vor die weiße 


Fläche der ausgespannten Leinwand tritt. Aber wie alle Möglichkeiten 
von Welt überhaupt in dieser [dee schlummern und nur der Erweckung 
zu irgendwelcher wirklichen oder unwirklichen Vergegenständlichung 
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harren, so ist auch eine theoretisch-geklärte Welt in ihr enthalten und 
der Möglichkeit nach mitgesetzt. Diese Welt und nur diese gilt es 
denkend herauszuarbeiten. 

Es ist klar, daß diese Welt als eine theoretische Welt nicht »die« 
Welt ist. »Die« Welt ist ja das Unendlich-Umfassende und als solches 
nicht etwa nur »größer« oder »mehr« als die theoretische Welt, son- 
dern etwas prinzipiell anderes, insofern sie eben die Unendlichkeit 
über allen Teil-Vergegenständlichungen ist. Aber wenn auch die Welt 
des Philosophen nicht »die« Welt heißen darf, so ist sie doch eine 
Welt, d.h. sie betrifft Welt als Welt, insofern sie nicht nur »im An- 
fang« ihrer selbst ihre Wurzeln hinunter senkt zur unendlichen Welt- 
problematik, in der die Welt und die Philosophie über die Welt in 
gleicher Weise verankert sind — sondern insofern sie Wissenschaft 
und als solche unter der maßstabsetzenden Idee der Allheit aufge- 
baut ist. »Alles« soll an der im Weltbegriff als solche begriffenen, nocnS“ 
ganz leeren Unendlichkeit von Erkenntnis durchdrungen, »zwischen- 
raumlos« soll sie begrifflich erfüllt werden bis an die Grenzen ihrer 
Grenzenlosigkeit. Es erscheint dies als eine Unmöglichkeit in sich, 
als eine paradoxe, sich in sich selber widersprechende Forderung. 
Trotzdem vollendet sich Philosophie — die anhebt mit der Erkenntnis 
ihrer selbst auf Grund eines Erlebnisses der Welt als einer All-haltigen 
Inhaltsfülle, die auf irgend eine Weise vergegenständlicht werden will — 
erst im System, das eine Weltvergegenständlichung im theore- 
tischen Sinne leistet. Das System liefert ein Universum als denkbaren, 
begreifbaren Gegenstand. Es ist kein Abbild der Welt, es ist eine 
Verarbeitung von Welt, wie sie einzelwissenschaftlich in Fragmenten 
erkannt wird, zu einer Erkenntnisallheit. 

Natürlich wird diese Erkenntnisallheit letzten Endes niemals er- 
reicht, insofern der Systematiker mit der beständig wechselnden und 
wachsenden, aggregathaft-aufgereihten und enzyklopädisch-geordneten 
Summe der einzelwissenschaftlich-geklärten Weltstücke arbeiten muß. 
In dieser Hinsicht bleibt Allheit das spezifisch wissenschaftlich-einzel- 
wissenschaftliche Ideal: eine Forderung, die unserem theoretischen 
Bestreben die Richtung angibt, in der sein Ziel liegt, ohne daß doch 
dieses Ziel jemals »in Wirklichkeit« zu erreichen und diese Forderung 7 
an irgend einem Ort von irgend einem Menschen »tatsächlich« zu 
erfüllen wäre. Allein der Philosophie steht als einer Wissenschaft von 
ganz besonderer Art eben nicht nur jene allgemein-wissenschaftliche 
Methode der schrittweisen Erkenntniserweiterung zur Verfügung, die 
sie mit jeder beliebigen Einzelwissenschaft teilt und die natürlich besten- 
falls_ bloß ein die Erfahrungsfülle des gegenwärtigen Jetzt und Hier 
umfassendes »Alles« zu liefern vermag, das wir als Enzyklopädie oder 
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als Lexikon bezeichnen. Insofern Philosophie die Frage nach der Welt 
als Welt stellt, ist sie ja gerade imstande, die Grenzen jeder Einzel- 
wissenschaft, und damit die Grenzen ihrer selbst, insofern sie »nur« 
Theorie ist, überhaupt zu begreifen. Als ein Unendlich-Problematisches, 
theoretisch: als die Fülle aller möglichen Antworten auf alle möglichen 
Fragen, erkennt sie das Universum über allen »aus ihm herausgearbei- 
teten«, »vergegenständlichten« Weltstücken, deren philosophische 
Erkenntnis nicht anders vollzogen werden kann, denn als Erkenntnis 
von Weltstücken, die aus dem allgemeinen Weltgrund herausgearbeitet 
worden sind auf eine Art und Weise, die eben philosophisch-proble- 
matisch ist. Die Frage nach der Welt als Welt präzisiert sich so zu- 
nächst kritisch als die Frage nach der Möglichkeit von Weltstücken. 
Herauswachsend aus »Welt überhaupt« und umgeben von Vergegen- 
ständlichungen aller Art von »Welt überhaupt«, stellt Philosophie diese 
Frage auf Grund der Erfahrungen, über die sie eben gerade verfügt. 
Denn sie weiß ja, daß die Antwort ganz unabhängig sein muß vom 
Umfang dieses einzelwissenschaftlich herbeigebrachten Materiales, weil 
sie »im Anfang ihrer selbst« erkannt hat, daß Welt als »das Mögliche 
überhaupt« nicht gegeben ist wie ein wissenschaftlich zu bearbeiten- 
des Weltstück, sondern vielmehr aufgegeben ist nach Art solcher 
Weltstücke als ein zu Erfahrendes und zu Vergegenständlichendes. 
Über aller Zeit und jenseits der tatsächlichen Entwicklung einzelwissen- 
schaftlicher Erkenntnisse, philosophischer Gedanken, enzyklopädischer 
Lehrgebäude bildet der Zusammenhang von Fragen, und Antworten, 
der sich auf solche Weise um das Problem der Möglichkeit von Welt 
Jüberhaupt herumgruppiert, eine Wissenschaft, die Kant angebahnt hat, 
an der wir arbeiten und deren letzte Erkenntnisse in der Tat mit Fug 
und Recht ein System genannt werden dürfen: als die Erkenntnis- 
allheit über die Welt, d. h. über die Möglichkeit von Welt. Denn 
»Welt« ist ja »das Mögliche«. 

So darf Philosophie fortan nicht System über System bauen in 
theoretischer Gestalterlust. Sie weiß ja, daß solche Gebilde nur luftige 
Brücken sind, die sich über die einzelwissenschaftlichen Erkenntnis- 
fragmente, wie sie die Gegenwart jeweils zur Verfügung zu stellen 
vermag, immer wieder ausspannen, um sie zu einem kurzlebigen 
»Alles« zu verbinden. Sie muß vielmehr systematisch philosophieren 
und kritisch zugleich, indem sie vor allem nach der Möglichkeit ihrer 
selbst, nach der Möglichkeit eines Systemes fragt. 

Mit dieser Frage aber fällt die Philosophie wiederum mit ihrem 
»Gegenstand«e zusammen, mit dem sie »im Anfang« eins war. Das 
Problem: wie ist ein System überhaupt möglich? fällt zusammen mit dem 
Problem: wie ist die Welt überhaupt möglich? — als einem theore- 
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tischen Problem. Philosophie löst die Problematik ihres eigenen Wesens 
auf, indem sie ihrem Gegenstand Genüge tut; denn dieser Gegenstand 
ist ja nichts anderes als eine Forderung, die alle Welt durchgreift, 
um Welt gegenständlich, deutlich, schön, heilig zu machen — die 
aber im Philosophen sich auf sich selber zurückwendet und ihr Wesen 
als Weltwesen zu begreifen verlangt. Nicht als ob Philosophie und 
Welt oder (mit Hegel zu reden) Denken und Sein faktisch dasselbe 
wären, wie es die idealistische Philosophie zu Anfang des vergangenen 
Jahrhunderts bisweilen träumte! Philosophie und Welt fallen vielmehr 
zusammen, insofern sie beide ihrem idealen Wesen nach gerade keine 
Fakten, sondern etwas ganz anderes: unendliche Aufgabe, Forderung, 
Idee sind. Im Unendlichen fallen sie zusammen, in dem sie ihre Heimat 
haben. Im Endlichen aber geht das philosophische Denken über die 
Welt gewissermaßen mit »Welt selber« parallel: nur im Anfang und 
im Ende seiner selbst vermag es den Ring zu schließen, nämlich im 
ewigen Bereich dessen, was (theoretisch formuliert) auf Grund gül- 
tiger Gesetze überhaupt möglich ist. Das aber ist eben Gegen- 
stand und Aufgabe der Philosophie: die unendliche Problematik der Welt. 


2. 


Ästhetik ist die Wissenschaft von der Welt, insoferne 
sie schön ist. 

Mit >»Welt« hat auch sie es zu tun und nicht mit »Weltstücken«; 
denn sie ist Philosophie. In diesem allumfassenden Gegenstand unter- 
scheidet sie sich prinzipiell von der Kunstwissenschaft. Kunst- 
wissenschaft heißt die Enzyklopädie einzelwissenschaftlicher Erkennt- 


nisse über das Schöne und über die Kunst, insoferne sie als Teilinhalte / 


der Welt theoretisch zur Bearbeitung gelangen. Ein untersuchendes 


Subjekt steht hier einem zu untersuchenden Objekt »in der Welt« gegen- \, 


über: schöne Landschaften, Bildwerke, Gedichte usw. werden als ein 
zugeteiltes, problemhaltiges Material hingenommen, dessen Fülle es 
theoretisch möglichst total zu durchleuchten (gilt. | Ästhetik dagegen 
fragt über alle in diesem Sinne zugeteilten, d. h. schon irgendwie ver- 
gegenständlichten Weltstücke weg nach »Welt« selber, und nicht ihr 
Gegenstand ist begrenzter als der Gegenstand der Philosophie über- 
haupt, sondern lediglich ihre Frage an die universale Weltproblematik 
ist eine speziellere. Als Ästhetik erforscht Philosophie Welt als Welt 
in einer bestimmten Hinsicht; Weltvergegenständlichung inter- 
essiert sie nur, insoferne sie sich auf eine bestimmte Art und Weise 
vollzieht. Konnten wir »Welt« als »das Mögliche« überhaupt bezeichnen, 
und mußte Philosophie dementsprechend »die Wissenschaft von der 
unendlichen Problematik der. Welt« genannt werden, so beleuchtet 
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Ästhetik diese unendlichen Möglichkeiten lediglich unter dem Oesichts- 
winkel möglicher unendlicher Schönheit. Sie heißt deshalb: die Wissen- 
schaft von der Welt, insoferne sie schön ist. 

Daß »Welt« überhaupt »schön« sein kann, lehrt die Erfahrung. 
Nicht nur auf eine einzige Art und Weise wird uns Welt gegenständ- 
lich, nicht nur theoretische Probleme gibt sie uns auf, sondern sie 
will noch etwas ganz anderes von uns als Erkenntnis. Diese Forde- 
rung spüren wir aufs deutlichste, wenn wir dem Werk eines großen 
Künstlers gegenübertreten — aber sie kann sich auch einmal bemerk- 
bar machen, wenn uns zur guten Stunde ein Schmetterling über den 
Weg gaukelt und vor unseren Füßen die Pracht seiner Flügel in der 
Sonne spielen läßt. Wie schön! rufen wir in beiden Fällen aus und 
besiegeln gleichsam freudig-anerkennend, was uns »Welt« von einer 
neuen wundervollen Seite zeigt und gegenständlich macht. Damit ist 
die empirische Grundlage der Ästhetik gegeben. Eine »neue Welt« 
scheint sich vor uns zu eröffnen -— aber es ist vielmehr »Welt auf 
eine neue Weise«. Wir haben die Möglichkeit: aus einer unbegrenzten 
Fülle bestimmte »Gegenstände«s dermaßen herauszustellen, daß die Er- 
fahrung auf eine Weise Welt betrifft, die in sich deutliche und klar 
von allen anderen (z. B. den theoretischen) unterschiedene Gebilde 
schauen läßt, deren Zusammenhang wir beglückt als ein »Schönes« 
bezeichnen. 

Schönheit in diesem Sinn ist unendlich und die Vergegenständ- 
lichung von Welt als einer schönen ihrer Problematik nach unerschöpf- 
lich. Man kann dies nicht ganz exakt, aber sehr einleuchtend so aus- 
drücken, daß man sagt: »allese muß auch irgendwie als »schön« ver- 
gegenständlicht werden können, »überall«e steckt mögliche Schönheit: 
in jedem Menschen und in jedem Tier, in jeder Stubenecke und in 
jeder Landschaft; schön ist möglicherweise die Bestie, wenn sie zer- 
fleischt, und schön der scheinheilige Gleißner, wenn er seine Ränke_ 
spinnt. Schön ist der helle lichte Sommertag; schön ist das Meer im 
Sturm, schön ist der Nebel, der die Großstadt in ein naßkaltes, dun- 
stiges Grau einwickelt — und wer ihn noch nicht als schön erfahren 
hat, der muß Dickens lesen, dann werden ihm vielleicht die Augen 
dafür aufgehen. Schönheit erfahren wir beim Durchschreiten einer ge- 
gliederten Renaissancehalle und beim rhythmisch-gebundenen Lesen 
einer Ode Pindars — eine Welt von Schönheit verbirgt sich in dem 
unscheinbaren Rasenstückchen, so bescheiden, und dürftig es vor uns 
liegt mit seinem bißchen Klee und seinen paar Grashalmen — aber 
schön ist doch auch der Wahnsinn Lears, der Fluch Fausts, die An- 
schauung Gottes, wie sie Dante im abschließenden Gesang seiner Com- 
media als ein Letztes und Äußerstes künstlerisch gestaltet hat. Schön 


PHILOSOPHIE UND ÄSTHETIK. 11 


ist möglicherweise der Trunkene, der Liebestolle, der Sterbende — schön 
ist das fette dampfende Ackerland und die dunklen Schatten zwischen 
seinen Schollen — schön ist die Welt als das Mögliche schlechthin, als 
das Umfassendste, was überhaupt Gegenstand zu werden vermag auf 
irgendeine Weise für »glückliche Augen«, die von sich sagen dürfen: 

»Was je ihr gesehn, 

Es sei, wie es wolle, 

Es war doch so schön!« 

Nicht jedermann hat solch »glückliche Augen«. Nicht nur die 
»Gegenstände um uns«s müssen als Fragmente erkannt werden — wir 
selbst (die Erkennenden) sind gleichfalls (bei allen unendlichen Mög- 
lichkeiten, die prinzipiell in uns schlummern) dazu verurteilt, »fak- 
tische immer nur in bestimmten Grenzen Welt zu vergegenständ- 
lichen, und so wird auch Schönheit nur von wenigen ursprünglich 
und allgemein, von den meisten nur »nacherlebend« und in einge- 
schränktem Maße, von manchen so gut wie gar nicht erfahren. Als 
die Bannerträger und Bahnbrecher der Schönheit verehren wir in 
dieser stückwerkhaften Welt mit Recht die Künstler. Sie sind die 
kühnen Weltentdecker, die den vorsichtig Folgenden immer neue Re- 
gionen von Schönheiten zugänglich und erfahrbar machen; denn sie 
sind Werkmeister zugleich und vermögen (auf mannigfache Weise: 
in Worten, in Bildern, in Tönen) das festzuhalten, was sie erfahren 
haben, damit wir erfahren mögen, was ihnen künstlerisches Problem 
gewesen war. Die Fülle der werkgebundenen Schönheit aber läßt 
auch uns die ewige Idee einer »Welt des Künstlers« ahnen, 
die wir gewissermaßen richtunggebend vor Augen haben, wenn wir 
jauchzend fühlen: der Erfahrung von Schönheit sind keine Grenzen 
gesefzt. Die Kunst als mannigfaltigste Aufgabenfülle ist unerschöpf- 
lich, und niemals wird der Zeitpunkt kommen, wo alle Schönheit, die 
irgendwie in der Welt schlummern mag, vergegenständlicht und mit- 
hin »Welt, insoferne sie schön ist«e ganz und gar aus sich selber 
herausgetreten sein wird, so daß weitere Erfahrungen dieser Art nicht 
mehr gemacht werden können. Als die nach einer ganz besonderen 
Richtung hin wirkende Weltidee spüren der Dichter, der Bildhauer, 
der Maler, der Musiker diese Unendlichkeit möglicher (künstlerischer) 
Aufgaben und Lösungen in sich — und wir ahnen sie in der Mannig- 
faltigkeit ihres sichtbarlichen Schaffens. Wie den Theoretiker jedes theo- 
retisch eroberte Weltstück, insoferne es ein »Stück« ist, d. h. Grenzen 
hat, an Grenzen führt, wo von neuem sich Fragen erheben und 
Probleme gelöst werden müssen — so führt auch Schönheit in eine 
Fülle unendlicher Möglichkeiten von Schönheit hinein, und die Auf- 
gabe, >»Welt« »schön« zu vergegenständlichen, gestaltet sich ebenso 
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unendlich mannigfach. Unerschöpflich ist die Fülle der Melodien, 
der Oesichte, der Begeisterungen, und wenn der Poet überhaupt ein- 
mal ein mögliches Ende künstlerischer Weltgestaltung erdichtet, so 
kann er es sich nicht anders, als mit Weltvernichtung überhaupt ver- 
bunden vorstellen: 

»Was noch atmet, zuckt und schaudert, alles sinkt in Nacht und Oraus, 

Und des Himmels Lampen löschen mit dem letzten Dichter aus.« 

Solange aber »Welt« überhaupt »vorhanden« ist, d. h. solange ein 
Mensch weltgestaltend »in der Welt« lebt, solange wird er auch die 
Möglichkeit haben, Welt in immer neuer, in immer anderer, in immer 
verschiedener »Problemlösung« als eine schöne zu erfahren. Er wird 
neue Schönheit entdecken und alte auf eine neue Weise; denn mit 
jedem Kunstwerk ist ja hinwiederum eine unerschöpfliche Fülle des 
nachbildend-weiterbildend zu Lösenden gegeben. »Jedes wahre Kunst- 
werk ist unendlich und wirkt das Unendliche« (Hebbel). Die Werke 
der Alten sind uns heute nicht das, was sie unsern Vätern und Groß- 
vätern gewesen sind — wir mußten sie auf Grund unserer eigenen 
Kunstentwicklung anders sehen lernen als die schönheittrunkene Re- 
naissance, die sie aus dem Boden grub — aber höchstwahrscheinlich 
auch ganz anders als die großen Künstler selber, deren bildnerischer 
Phantasie sie dereinst entstammten. Wieder andere nach uns werden 
in der Gefolgschaft ihrer Meister an ihnen abermals in wieder neuer 
Weise die Erfahrung »unendlicher Schönheit« machen. »Die Kunst 
ist lang, das Leben ewig.« 

Dieser Ewigkeit des Lebens und dieser Unendlichkeit der Kunst 
steht die Endlichkeit des ganz bestimmten Künstlers und seines indi- 
viduellen Schaffens gegenüber — ja man kann vielleicht sogar sagen: 
sie wird eben durch dieses Auseinandersplittern ins Fragmentarisch- 
Endliche als Unendlichkeit erst möglich und die Ewigkeit als das 
allem Einzelnen zugrunde liegende Eine allererst in sich selber er- 
reicht. Wohl scheint der Genius »in Schönheit« geboren worden zu 
sein, um sein Leben lang »in Schönheit« zu wandeln — aber selbst 
er preist nicht selten seine gelungenste Schöpfung als das Geschenk 
einer einzigen glücklichen Stunde. Nicht restlos kann die lautere Schön- 
heit, so leuchtend klar sie auch dem Künstler aufgegangen und Oegen- 
stand geworden sein mag, festgehalten und werkgebunden werden — 
»dem Herrlichsten, was auch der Geist gestaltet, drängt immer fremd 
und fremder Stoff sich an« —, der erdengebundene Pfadfinder und 
Wegmacher der Schönheit ist Hemmungen und Beschränktheiten aller 
Art unterworfen: die Grenzen sind mit ihm geboren, über die nie 
hinwegzukommen er das Schicksal hat, und wenn schon kein Genius 
jemals noch die unendliche Schönheitsfülle der Welt zu ermessen im- 
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stande war, so wird doch hinwiederum kein einziger gewesen sein, 
der nicht mehr Schönheit erfahren hätte, als ihm kunstgewerklich 
festzuhalten vergönnt war!), Denn auch nicht auf jede Weise 
1äßt sich alle Schönheit gestalten. Unendlich ist die Problematik der 
Welt: ihre Auflösung dagegen ist — auch wo sie »in Schönheit« 
geschieht — mit der Loslösung eines bestimmten Einzigen von diesem 
All-haltigen Hintergrund notwendig verbunden. So ist jedes Kunst- 
werk zwar kein Fragment, insoferne es (wie die Ästhetik zeigt) eine 
mikrokosmische Geschlossenheit in sich zur Schau trägt; aber es ist 
doch ein Gegenstand, insofern es die Verfestigung eines ganz 
bestimmten Schönen auf eine ganz bestimmte Weise darstellt — die 
Unendlichkeit unerfüllter Möglichkeiten von Schönheit steht hinter ihm 
als die »Welt, insoferne sie schön ist.« 

Nichts Geringeres aber als eben diese »Welt« kann Gegenstand 
und Aufgabe einer Ästhetik sein, die als Philosophie auftritt. Auf die 
Erforschung der künstlerischen Tätigkeit darf sie sich deshalb ebenso- 


wenig beschränken wie auf die theoretische Betrachtung unseres »freien« 


Welterlebens, wenn wir etwa vom Luginsland über Wälder und Wiesen 
blicken und die Landschaft sich als ein Farben- und Formengeordnetes 
sin Schönheit« vor uns ausbreitet, Beides vielmehr: das Kunstwerk 
und die außerkunstwerklich erfahrene Schönheit sind ihr gleich wichtig 
als empirische Grundlage und letzter Stützpunkt — aber sie erkennt 
hier wie dort bloße »Fälle« von erfahrener Schönheit: »Stückwerk«, 
wie es uns eben allüberall in unserer empirischen sogenannten Welt 
umgibt, die eine variable Welt von Vergegenständlichungen ist, >in 
denen« wir leben als ein Unvollkommenes zwischen Unvollkommen- 
heiten. Nicht nur unsere eigene Fähigkeit, Schönheit überhaupt zu er- 
fahren, kann (insoferne wir vielleicht bloß in bescheidenem Maße künst- 
lerisch begabte Menschen sind) unter Umständen äußerst begrenzt sein, 
sondern auch in jedem Künstler (und sei’s der größte!) lebt von vorn- 
herein eine bloß in bestimmten Richtungen sich auswirkende Kraft, 
und sogar jedes Kunstwerk hinwiederum (und sei’s das vollkom- 
menste!) stellt nur eine Lösung der unendlichen Problematik dar, 
genau so wie jedes freie Schönheiterleben (selbst das des Künstlers!) 
ein einmaliges, ein endliches, ein unvollkommenes bleibt — obwohl 
es für den Augenblick beglückt und von der Bitternis des Bruch- 
stückhaften frei ist. Wie wir von Bild zu Bild, von Gedicht zu Oe- 


ı) Der Künstler ist, mit Albrecht Dürer zu reden, »inwendig voller vigur«, 
»voller bildnuß«, »vnd obs müglich wer, dz er ewiglich lebt, het er aws den innern 
ideen, do van plato schreibt, albeg etwas news auszwgissen.« Vgl. Robert Vischer, 
Albrecht Dürer und die Grundlagen seiner Kunst. Studien zur Kunstgeschichte (1886). 
Seite 291 f. 
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dicht, von Konzert zu Konzert — so eilt der Künstler ruhlos von 
Werk zu Werk, obwohl ihm jedes in einer Hinsicht (aber eben auch 
nur in einer) eine Erlösung bedeutet. Über allen Vergegenständli- 
chungen von Schönheit bewirkt dies und wirkt die ewige Idee der 
Welt als die unendliche Fülle möglicher Schönheit überhaupt. 

Natürlich läßt sich dieser allumfassende Wurzelgrund und Auf- 
gabenkomplex, aus dem alles herausgewachsen ist und noch heraus- 
wachsen wird, was uns und unsresgleichen jemals im schönen Sinne 
gegenständlich werden kann, nur als unendliche Problematik 
selber vergegenständlichen. Diese unendliche Problematik aber begreift 
nicht nur alle Einzelvergegenständlichungen von »Welt« als einer 
schönen ihrer Möglichkeit nach in sich, sondern sie fällt als 
solche mit der philosophischen Weltidee überhaupt zusammen. Denn 
es liegt ja im Wesen dieser als »die unendliche Forderung« aufgeru- 
fenen >» Welt«, nicht in »Teile« oder in irgendwie begrenzte und in sich 
endliche »Regionen« zerfallen zu können — sie muß vielmehr uferlos 
und unerschöpflich sein, wie man sie auch vergegenständlichen mag, 
und hinter jedem Einzelnen muß immer wieder die ganze Unendlich- 
keit als der Inhalt aller möglichen, auf solche bestimmte Weise zu 
vergegenständlichenden Fülle stehen — es sei nun ein Schönes oder 
ein Wahres oder ein sonst irgendwie Erfahrenes. Die in der empi- 
rischen Welt isoliert erscheinenden und gleichsam den verschieden- 
sten Schichten angehörenden Erfahrungsweisen von Schönheit — also 
besonders auch kunstwerkliches Schaffen, Schönheiterleben vor dem 
Kunstwerk und »freiese Schönheiterleben — werden so als ihrer ge- 
meinsamen Problematik nach zusammenfallend erkannt werden, wenn 
die Frage philosophisch, d. h. so prinzipiell gestellt wird, daß sie 
Schönheit überhaupt ihrer Möglichkeit nach betrifft. 

Aber »mögliche Schönheit« ist bloß eine Modifikation der unend- 
lichen Problematik der Welt. »Welt« ist es, in deren Fülle der Künstler 
mit schöpferischem Vermögen hineingreift, ohne jemals auf einen Grund 
zu stoßen. »Welt« ist es, in der wir selbst erfahrend vorwärtsdringen, 
wenn wir irgendwo — sei es im Fernen, im Großen, im Weiten, sei 
es im Nahen, im Übersehenen, im Kleinen — neue Schönheit »ent- 
deckene. »Welt« ist es, die uns philosophisch zum Gegenstand wird, 
auch wenn wir die speziellere Frage stellen nach möglicher Schön- 
heit'). | 

Wohin auch der Künstler blickt — überall treten ihm Forde- 
rungen und Aufgaben entgegen, die »an sich« erfüllt und gelöst 


') »Jedes echte Kunstwerk ist eine Eroberung einer neuen Erfahrungswelt.« 
Lotze, Kl. Schriften. Il. Band. Seite 220. 
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sind — geradeso wie »Welt überhaupt« im Welterlebnis die Welt- 
erfüllung enthält, insofern sie als »die unendliche Problemfülle« über- 
haupt aufgerufen und Idee geworden ist. Wie aber der wissenschaft- 
liche Mensch die ungebrochene Einheit der Weltsetzung, wie wir sie 
jeden Augenblick erleben, zertrümmert und in Frag’ und Antwort aus- 
einanderschlägt zwecks theoretischer Deutung — so muß auch der 
schaffende Künstler die schöne Welt, die er sozusagen »im Blick« 
hat, sich auf eine Weise zurechtlegen und gestalten, die wir nur mit 
der Spaltung in Frage und Antwort vergleichen können und die auch 
ein analoges Ziel verfolgt: künstlerische Verdeutlichung, das ist Deu- 
tung eines Nichttheoretischen auf eine nichttheoretische Weise. Die 
Problematik der Welt im Sinne unendlicher aufgegebener Schönheit 
stellt sich damit erst klar als eine solche heraus — und zwar im 
heißen Kämpfen und Ringen des Künstlers während der Gestaltung. 
Freilich hat diese Gestaltung neben anderen wunderbaren Eigenschaften 
vor allem auch diese wunderbarste: zuletzt jede Spur von »Proble- 
matik«, von »Spaltung in künstlerische Frage und künstlerische Ant- 
wort«e wieder restlos in sich zu verbergen. Aber es wäre ebenso 
fehlerhaft, daraus zu schließen: dem Künstler flöge alles nur so zu, 
und er arbeite in einem lieblichen Rausch ohne Anstrengung und ohne 
die harte Notwendigkeit, Schritt für Schritt Schwierigkeiten zu besie- 
gen, Fragen zu lösen, mit Problemen zu kämpfen — als umgekehrt 
aus der richtigen Erkenntnis dieses landläufigen Irrtums nun zu fol- 
gern: in jedem Künstler stecke ein Denker, ein theoretischer Mensch, 
der sich solche Schwierigkeiten, Fragen, Probleme wissenschaftlich 
zurechtiegt, der reflektiert und nach den Ergebnissen seines Nach- 
denkens verfährt. Wohl kann ein großes Werk auch einmal mit spie- 
lender Leichtigkeit herausgestellt und zur Vollendung geführt werden 
— aber dann sind innere Unruhen, intuitive Lösungsversuche mannig- 
fachster Art, Begeisterungen und Verwerfungen, kurzum: Kämpfe zwi- 
schen künstlerischem Ja und künstlerischem Nein, immer vorherge- 
gangen und können sich jahre- und jahrzehntelang in den Tiefen des 
künstlerischen Gemütes abgespielt haben, ehe die endgültige Entschei- 
dung fiel und das Werk freilich dann nur noch der erlösende Traum 
seliger Stunden war. Und auch mit gedanklichen Mitteln mögen theo- 
retisch veranlagte Meister einmal künstlerische Schwierigkeiten zu durch- 
dringen hoffen — aber wir dürfen keinen Augenblick im Zweifel dar- 
über sein, daß sie in solchen Stunden eben gerade keine Künstler, 
sondern vielmehr Theoretiker sind, die sich jene theoretische Aufgabe 
stellen: künstlerische Probleme auf wissenschaftliche Weise in Angriff 
zu nehmen, Fragen zu stellen und Antworten zu geben auf eine an- 
dere Art als es im Kunstwerk geschieht, dessen Problematik wir ja 
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nur mit >Frag’ und Antwort«e umschreiben, um durch Analogie zu 
verdeutlichen, worum es sich eigentlich handelt. In anderer Weise als 
dem Mann der Wissenschaft tritt dem Künstler als Künstler »Welt« 
gegenüber als »die unendliche Forderung«. Und wie es uns erst der 
Erkenntnistheoretiker und Logiker zeigt, daß wir die fraglose Setzung 
von Welt im primitiven Welterlebnis, insoferne wir sie verstehen wollen, 
verstehen müssen als eine »Problemlösung« im theoretischen Sinne — 
so müßte uns jedes Kunstwerk eigentlich zeigen, daß alle Schönheit, 
wie wir sie befreit-aufatmend in glücklicher Stunde genießen, gleich- 
falls keine fraglose »Setzung«, sondern vielmehr gleichfalls eine Art 
»Problemlösung im künstlerischen Sinne« bedeutet. Aber das Kunst- 
werk triumphiert über den Sieg und schweigt von der Schlacht: es 
trägt den Stempel der Vollendung, und in dieser Vollendung ist der 
Weg selber aufgehoben, den sich der Künstler mühsam hat bahnen 
müssen. 

Hier setzt nun die Arbeit der Philosophie ein. Sie, der alles frag- 
würdig ist und deren Aufgabe darin besteht, eben überall »die Auf- 
gabe« zu sehen, zerstört den lieblichen Schein der kunstwerklichen 
Vollendung und zeigt auch hier die Problematik von » Welt«, die gegen- 
ständlich werden möchte, auf eine schöne Weise, Als Ästhetik fragt 
sie nach der Möglichkeit einer solchen schönen Welt — die Antworten, 
welche sie erhält, werden gültige Gesetze sein, in deren Sinn Welt 
vergegenständlicht werden muß, wenn diese Vergegenständlichung als 
eine schöne zustande kommen soll. — 

So wenig der »Gegenstand« der Ästhetik ein »Teile der Welt 
ist — so wenig ist Ästhetik ein »Teil«e der Philosophie. Philosophie 
hat keine »Abteilungen«. Das System kann sich nur in Systemen 
vollenden: in seiner Idee (in der Philosophie mit ihrem Gegenstand 
zusammenfällt) liegt es, irgendwie begrenzte Bezirke in sich nicht 
dulden zu dürfen. Es wird also nicht, wenn man es aufklappt, in 
eine Fülle sinnreich und weise ineinander geschachtelter Kästchen 
und Behälter zerfallen wie die Pappdeckelpagode Züs Bünzlins — 
es muß vielmehr gewissermaßen auf dem einheitlichen Grund der 
Weltidee sich frei erheben als ein echter, dem Ewigen geweihter 
Rundtempel, dessen Säulen nach allen Seiten hin den Durchblick 
ins Unendliche gestatten, gerade weil sie selber so unverrückbar fest 
gefügt sind. Allerdings setzt Ästhetik Philosophie voraus — aber sie 
macht diese Voraussetzung eben überall in sich selbst auf eine 
Weise, daß der Zusammenhang gerade nicht als ein Verhältnis der 
Abhängigkeit gefaßt werden kann, sondern als ein Verhältnis gänz- . 
licher Durchdringung bei äußerster Selbständigkeit verstanden sein 
will. Ästhetik wird aus der ursprünglichsten Antwort auf die ur- 
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sprünglichste Frage heraus geboren, die Philosophie an die Welt- 
problematik im Anfang ihrer selbst stellt, und sie wölbt sich (wie die 
Philosophie selbst) mit jeder Erkenntnis immer wieder hinunter in diesen 
gemeinsamen Wurzelgrund. Diese ursprüngliche Frage der Philosophie 
lautet: auf welche Weise kann Welt überhaupt irgendwie gegen- 
ständlich werden? Sie schließt ihrer Antwort nach Ästhetik ein und 
übergreift sie: sie fordert eine » Wissenschaft von der Welt als einer 
möglicherweise schönen« als in der Idee der Philosophie notwendig 
mitenthalten — und stellt ihr zugleich andere Wissenschaften gegen- 
über, die gleichfalls als Philosophie gefordert werden, aber sich mit 
anderen Lösungsweisen der Weltproblematik zu befassen haben. Damit 
sind der »Welt als einer schönen« selber in keiner Weise Orenzen 
gesetzt. Es wird sich vielmehr herausstellen, daß keine der »Möglich- 
keiten, Welt auf eine bestimmte Weise zu erfahren« der anderen irgend- 
welchen Abbruch tun kann, sondern es immer die unendliche Welt 
mit allen in ihr schlummernden Möglichkeiten ist, aus der heraus und 
der gegenüber sie sich entfalten. 

Nur auf eine Weise kann der philosophischen Idee, die »Welt« 
als eine unendliche Problematik aufruft und wissenschaftlich unter- 
suchen möchte, Genüge getan werden. Indem sie nämlich mit dem 
Scheidewasser der Theorie an diese unendliche Problematik selber 
herantritt und allbereits das überhaupt Mögliche selber dermaßen in 
»Erfahrungsweisen« zerspaltet, daß unsere mannigfachen Weltsetzungen 
ihrer Mannigfaltigkeit und Unterschiedenheit nach zu erkennen sind. 
Der erste Schritt diesem Ziel entgegen wird getan, indem Philosophie 
im Anfang ihrer selbst sich entschließt, die Form der Wissenschaft 
anzunehmen. Wir können es uns nicht verhehlen: es ist eine be- 
stimmte Art und Weise, auf welche die unendliche Problematik der 
Welt selber dadurch gegenständlich wird — aber alle Vergegenständli- 
chung kann eben nur auf eine bestimmte Art geschehen, und wir 
müssen einsehen lernen, daß überall, wo überhaupt etwas zustande 
kommen soll, auf die Fülle verzichtet werden muß, die ahnungslos und 
unerlöst im Alles und Nichts des vollkommen passiv in sich ruhenden 
Weltverhaltens schlummert. 

Außertheoretische Vergegenständlichungsmöglichkeiten freilich zeigt 
uns jedes Kunstwerk. Jedoch: was hülfe es uns, würde Philosophie 
im Anfang ihrer selbst nicht die »wissenschaftliche Wendung« machen, 
sondern sich ihre Ausdrucksweise »in Schönheit« suchen? Wir würden 
uns derselben »Einseitigkeits schuldig machen — und nichts »erken- 
nen<. Nun wollen wir aber gerade Verständnis, Einsicht, begriffliche 
Klarheit über die Welt als eine speziell im schönen Sinne proble- 


matische. »Welt« gibt uns theoretische Fragen auf über ein Nicht- 
Zeitschr. f. Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft. XX. 2 
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theoretisches und nicht umgekehrt. Als Philosophie legt sich Ästhetik 
die unendliche Aufgabe von vornherein theoretisch zurecht. Nur eine 
wissenschaftliche Lösung entspricht diesem ursprünglichsten Verhalten. 

Geht aber der Ästhetik auf diese Weise (wie aller Theorie und 
mithin auch der Philosophie überhaupt) das Paradies der noch nicht 
gegenständlich aus sich herausgetretenen Universalität der Welt ver- 
loren — so leuchtet ihr doch damit zugleich auch als eine Art Un- 
endlichkeitsersatz das spezifisch wissenschaftliche >Ideal«, und zeigt 
ihr den Weg, auf dem sie sich der verlorenen »Welt« auf ihre Weise 
wieder annähern kann: das Ideal der Allheit. Daß dieses Ideal 
nimmermehr vollkommen erreicht werden kann, haben wir gesehen. 
Auch der Ästhetik wird es nie gelingen, der Unendlichkeit möglicher 
Einzelerfahrungen derartig Herr zu werden, daß uns kein Künstler 
mehr überraschen und auf eine neue Weise neue Schönheit zeigen 
könnte. Hinsichtlich des empirischen Materiales, das ihr zur Verfü- 
gung steht, wird sie vielmehr für alle Zeiten eine »Enzyklopädie« ge- 
nannt werden müssen; denn sie greift gleichsam, während sie in der 
einen geschlossenen Hand die ewigen Gebote hochhält, mit der an- 
deren offenen immer und immer wieder von neuem hinein in die le- 
bendig-wogende Erfahrungsfülle, die in ihrem unerschöpflichen Reich- 
tum immer wieder neue Gebilde sozusagen als »Strandgut und Trüm- 
mer eines verlorenen Universums« ans Licht befördert zu theoretischer 
Bearbeitung und aggregathafter Anhäufung der Erkenntnisse. Unend- 
lich viele künstlerische Möglichkeiten gibt es ja, die »tatsächlich« den 
Gesetzen einer schönen Welt irgendwie zu genügen vermögen und 
dadurch selber — einzelwissenschaftlich betrachtet — hinwiederum 
in einen gesetzmäßigen Zusammenhang zu bringen sind. Und über 
diese »einzelnen Fälle« darf sich die Ästhetik nicht leichthin wegsetzen; 
denn sie bilden ja die einzige Erfahrungsgrundlage und mithin das 
einzige Unmittelbare, das ihr zur Verfügung steht. Aber sie erfaßt als 
Philosophie in den Problemen die Problematik zugleich, in welcher 
sie verankert sind, und sie möchte zur reinen Herausarbeitung dieser 
Problematik gelangen als dem eigentlichen ewigen Wesen der Welt. 
Diese Problematik ist nur eine einzige: sie läßt sich in systematischer 
Weise vergegenständlichen als eine beschränkte Anzahl prinzipieller 
Forderungen, welche die Möglichkeit von Welt als einer schönen im 
Allgemeinen und Umfassenden, mithin ihrer Problematik als Welt 
nach, verbürgen. Weil aber Ästhetik als eine wissenschaftliche Aufgabe 
zugleich unendlich ist, insofern sie das Herauswachsen jedes einzelnen 
Problems aus dieser unendlichen Weltproblematik zu zeigen hat, des- 
halb wird sie kein »System« heißen dürfen im Sinne eines Fertigen, 
eines Abgeschlossenen, eines ein für allemal Erledigten. Sie wird sich 
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eine Allgemeine Ästhetik in systematischer Darstellung 
nennen müssen; denn wenn sie auch ihrer Idee nach unbedingten An- 
spruch auf Allgemeingültigkeit in allem Prinzipiellen erhebt, so wird 
doch allüberall eine zufällig gegenwärtige Masse von Einzelerfahrungen 
und empirischen Daten hineingearbeitet sein, die von der Kunstentwick- 
lung und dem Schönheiterleben ihrer Zeit abhängig sind und dem 
Ganzen notwendig den Charakter eines offenen, der Weiterarbeit be- 
dürftigen Gebildes verleihen. Das Ideal der Allheit verbietet hier jeden 
Stillstand und jegliches Sichbegnügen am richtig aus der universalen 
Problematik heraus gedeuteten Einzelschönen. Unendlich ist die Fülle 
der Schönheit und unendlich die Aufgabe, sie in theoretischer Weise 
erkennend zu durchforschen. 

Es wäre nun aber falsch und sehr im Widerspruch zu den bis- 
herigen Ausführungen, wollte man Ästhetik ihrem im systematischen 
Sinne in sich geschlossenen Kerne nach mit Philosophie — ihrer offenen 
und ins Unendliche erweiterungsbedürftigen Peripherie nach aber mit 
Kunstwissenschaft identifizieren. Davon kann gar keine Rede sein. Kunst- 
wissenschaft ist etwas durchaus anderes als Ästhetik. Sie hat be- 
stimmte klar umschriebene »Gegenstände«, um die man herumgehen, 
die man anschauen kann, und an denen sich wissenschaftliche Unter- 
suchungen anstellen lassen. Auch diese Untersuchungen erstreben 
»Allheit< und erreichen sie niemals ganz, weil bereits jedes Welt- 
stück ein Stück Welt und damit zwar ein formal Begrenztes, aber 
ein inhaltlich Unendliches darstellt, dessen Inhalt bereits gelegentlich 
der wissenschaftlichen Betrachtung wieder auf eine unendlich mannig- 
fache Weise theoretisch vergegenständlicht werden kann. Ästhetik da- 
gegen führt auch die bestimmte Form von vornherein auf die un- 
begrenzte Formfülle der Welt zurück: sie begnügt sich nicht mit dem 
»Gegenstand« als einem ins Unendliche Problematischen, sondern sie 
sucht seine Gegenständlichkeit zu erfassen, als herausgewachsen aus 
jenem Universalen, das ihr eigentlicher Gegenstand ist. Allerdings aber 
läßt sich ein Unterschied machen zwischen einer ästhetisch-systema- 
tischen Untersuchung, die sich mit der ästhetischen Problematik 
selber im prinzipiellen Sinn beschäftigt, und zwischen Untersuchungen, 
die dann weiterhin einzelne ästhetische Probleme in Angriff neh- 
men und auf diese universale Problematik zurückführen. Um Philo- 
sophie handelt es sich hier wie dort. Die Kunstwissenschaft 
aber wird sich dann als eine Einzelwissenschaft, die als solche mit 
Philosophie nichts mehr zu tun hat, an die Darstellung der ästhe- 
tischen Probleme anschließen und die Untersuchungen — die im 
fruchtbaren Bathos der Erfahrung« gegründet sind, aber sich zugleich 
im transzendentalen Sinn über alles Gegenständliche erheben — wieder 
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zurückführen zu ihrem Ausgang: dem empirischen Faktum, dessen 
Immanenz nun im einzelwissenschaftlichen Sinne theoretisch unter- 
sucht wird. 

Immer aber handelt es sich um Wissenschaft von etwas Außer- 
wissenschaftlichem, um Theorie über etwas Atheoretisches. Die Welt, 
die uns (theoretisch vergegenständlicht!) als »die unendliche Forde- 
rung« »problematisch«e wird im schönen Sinne, wird eben dieser 
Problematik nach — die sich ursprünglich und auf ihre Weise im 
Schaffen des Künstlers auslebt, werkverdichtet und schließlich selbst 
überwindet — fragwürdig auf theoretische Weise. Die Möglichkeit 
einer solchen heteroformen Vergegenständlichung ist es natürlich, auf 
deren Deutung und Klärung alles ankommt. Aber diese prinzipiell 
philosophische Aufgabe ist hier nicht in Angriff zu nehmen, da ihre 
Lösung (im Sinne der tiefsten Erkenninis Kants) einen wesentlichen 
Bestandteil der ästhetischen Problematik selber ausmachen muB, inso- 
ferne sie in dem zentralen Problem aller Philosophie mit inbegriffen 
ist — nämlich in der Frage nach der Möglichkeit eines Systems, die 
mit der Frage nach der Möglichkeit von »Welt überhaupt« zusam- 
menfällt. 

Abermals ist damit auf die Tiefenschicht hingedeutet, in der Philo- 
sophie und mit ihr unter anderem zugleich Ästhetik als eine Fülle 
von Aufgaben im Weltwesen wurzelt, das nichts anderes als die Auf- 
gabenfülle selber ist. Die prägnante Umschreibung von »Ästhetik«, 
die an der Spitze dieses Abschnittes steht, muß jetzt deutlich gewor- 
den sein. Ästhetik ist Philosophie, das heißt sie betrifft die unend- 
liche Problematik der Welt — sie ist aber Wissenschaft zugleich, das 
heißt sie betrifft Welt auf eine bestimmte Weise, und schließlich ist 
auch die Welt, die sie betrifft als den Inbegriff alles Möglichen, ein Mög- 
liches von ganz bestimmter Art. Auf theoretische Weise vergegen- 
ständlicht sie ein im Sinne möglicher Schönheit unendlich-problema- 
tisches Universum. Sie ist die Wissenschaft von der Welt, insofern 
sie schön ist. 


Vorarbeiten zu einer Philosophie des Stils’). 
Von 
Friedrich Kainz. 


I. Normativer und deskriptiver Stilbegriff. 


Alle Stilfragen sind eminent ästhetische Fragen?) und gehören da- 
her von vornherein in den Kreis axiologischer Problematik. Abgesehen 
von diesem gewissermaßen apriorischen Wertsinn, der allen Stilfragen 
eignet, lassen sich jedoch bestimmte Verwendungsweisen des Stilbegriffs 
hervorheben, in denen das Wert- und Normmoment eine besonders 
betonte Rolle spielt, während es bei anderen Bedeutungsnuancen fast 
völlig zurücktritt. Wenn ein Musikhistoriker von »strengem, gebundenem 
Stile (»sfile osservato«) oder vom »stüe suefo«, dem »freien Stil« spricht, 
wenn ein Literarhistoriker die Ausdrücke »epischer«, »Iyrischer«, »dra- 
matischer Stile gebraucht und ein Kunstwissenschaftler ein Bauwerk 
als im »gotischen« oder »Barockstil« geschaffen bezeichnet, so ist in 
all diesen Fällen wohl etwas über die Art der Formbestimmtheit des 
Werks, über den Modus seiner Erscheinungsform, nichts aber über 


!) Die im folgenden publizierte Untersuchung ist ein Bruchstück aus einer seit 
längerer Zeit vorbereiteten Monographie über den Stil. Daß eine eingehende Er- 
örterung der hierhergehörenden Probleme trotz dankenswerter wissenschaftlicher 
Leistungen (Utitz, Wallach u. a.) noch immer nötig ist, wird wohl niemand bestreiten, 
der die allgemeine Verwirrung bedenkt, die gerade hinsichtlich dieser Fragen auf 
den einzelkunstwissenschaftlichen Gebieten, aber auch in der Ästhetik herrscht. Iden- 
tische Phänomene werden mit den verschiedensten Begriffen benannt, Wesensver- 
schiedenstes wird terminologisch zusammengeworfen. Es scheint, als redeten die 
einzelnen Kunstwissenschaftler verschiedene Sprachen, die ihnen eine Verständigung 
und ein gemeinsames gedeihliches Arbeiten unmöglich machen. Hier ist es nun 
Aufgabe des Philosophen, klärend einzugreifen und durch ein Zuendedenken der 
Probleme zu verbindlichen Lösungen zu gelangen, die von allen Einzelkunstwissen- 
schaften übernommen werden können. 

2) Die außerästhetischen Verwendungsweisen des Begriffs »Stile sind für uns 
belanglos, da das Wort schon in frühester Zeit auf ästhetischem Gebiet heimat- 
berechtigt war und die außerästhetischen Verwendungen meist metaphorische Ana- 
logien zu den ästhetischen aufweisen. Eine gute Übersicht über sie gibt R. W. Wal- 
lach, Über Anwendung und Bedeutung des Wortes Stil. Diss. Würzburg 1919, 
S. 21 ff. 
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den ästhetischen Wert des betreffenden Kunstwerks ausgesagt. Stil in 
diesem Sinne ist ein Klassifikationsbegriff, ein Komplex von Formal- 
kriterien prinzipieller oder historischer Art, aber kein Wertkriterium. 
Das betreffende künstlerische Phänomen, von dem ausgesagt wird, 
daß es in strengem oder freiem, in Iyrischem oder epischem usw. Stil 
geschaffen sei, daß es gotische oder barocke Wesenszüge aufweise, 
braucht in all dieser seiner durchgängigen Formbestimmtheit noch nicht 
wertvoll zu sein. Es kann Produkt einer sehr geringen Künstler- 
potenz, eines Manieristen, eines handwerklichen Könners sein. Es 
braucht mit den erwähnten Feststellungen nur zur Aussage zu ge- 
langen, daß es der betreffende Autor verstand, vier reelle Stimmen nach 
den Gesetzen der Harmonie- und Kompositionslehre zu führen oder 
daß ein Nachahmer einem’ Meister bestimmte Züge einheitlicher Ge- 
staltung absah. Wenn ich einem Werk gotischen oder barocken Stil 
zuspreche, so sage ich — rein deskriptiv — damit zunächst nur aus, 
daß es dem Kunstwollen einer bestimmten Epoche und den Kategorien 
ihrer Sehens- und Darstellungsweise gemäß ist, ich sage aber nicht 
auch schon, daß es jene organische innere Einheit und Totalität habe, 
die nötig wäre, um die Verwendung > Wortes »Stil«e als Wertbegriff 
zu ermöglichen. 

Ähnlich bemerkt R. Hamann ): »So reden wir von romanischem, 
gotischem Stil, von Barock und Rokoko und meinen damit, daß die 
Kunst dieser Zeiten Stil habe, auch wenn ihre einzelnen Kunstwerke 
stillos sind, weil sie dem Geschmack einer bestimmten geistigen Ge- 
meinschaft und Kulturepoche entspricht.< Wenn ich feststelle, daß ein 
Werk in der z.B. zur Barockzeit üblichen Formensprache und Form- 
bestimmtheit erscheint, so kann dies ein Vorzug sein, muß es aber 
keineswegs. Und anderseits: wenn man feststellt, daß das Werk den 
Gestaltungsprinzipien seiner Epoche nicht folgt, so muß das noch kein 
Mangel sein. Gerade große Geister haben den Mut und auch die 
Kraft, die Stiilbahnen ihrer Epoche zu verlassen und Neues zu initiieren, 
das, für sich betrachtet, durchaus stilvoll sein kann, wenn es auch 
nicht einem bestimmten Zeitstil entspricht. Stil in deskriptivem Sinn ist 
also die bestimmte Art der Formgestaltung, die gemeinsame Darstel- 
lungsform für eine Mehrheit von Kunstwerken, ist die Summe und 
der Nenner aller künstlerischen Gestaltungsprinzipien, Wirkungsmittel 
und Formmomente, ist die einheitliche Formbestimmtheit einer Epoche. 
Auch dort, wo man im Sinne neuerer Kunstforschung (Worringer) von 
»Stil« im prägnanten Sinn spricht und darunter das Korrelat zum ab- 
straktiven Kunstwollen versteht, liegt reine, wertungsfreie Deskription 


1) Ästhetik. Leipzig und Berlin 21919, S. 129. 
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vor, denn ein solches, auf Abstraktion gerichtetes Gestalten braucht 
gegenüber dem einfühlend-naturalistischen Schaffen noch keinen spe- 
zifischen Wert in sich zu schließen. Auch wenn man mit Cohen!) den 
Stil als Gesetz des Individuums faßt, wird man durch diese allgemein 
gehaltene Bezeichnung noch nicht zum Wertsinn geführt; denn dieses 
Gesetz braucht sich ja nicht wesensnotwendig ästhetisch positiv zu 
äußern. In der Sphäre des Deskriptiven bleiben auch Definitionen wie 
die von R.Pissin?), die den Stil als »bewußte künstlerische Veräußer- 
lichung des inneren künstlerischen Aussehens«, und als »Summe der 
unbewußten Äußerungen«, als Reflexe der künstlerischen Persönlich- 
keit bezeichnet. 

Die Probleme einer deskriptiven Stillehre sind in der neueren Kunst- 
geschichte stark in den Vordergrund getreten. Axiomatische Geltung 
hat dabei der Satz gewonnen, daß die verschiedenen Stilepochen und 
epochal bestimmten Arten des künstlerischen Darstellungsverfahrens 
nicht verschiedene Wertgrade, Vollkommenheitsstufen und Qualitäts- 
unterschiede bezeichnen, sondern einfach als andere Orientierungen 
zur Welt aufzufassen sind. Ein scheinbar unvollkommenerer Stil ist nicht 
Ausfluß eines geringeren Könnens, geringerer Fähigkeit künstleri- 
scher Gestaltung, sondern bloß eines anders gerichteten Wol- 
lens, einer anderen Sehensweise, ist das Produkt anderer Kategorien 
der Anschauung und Darstellung. Stil ist Ausdruck einer Zeitstimmung 
(Zeitstil), einer völkischen Eigenart (Volksstil) und eines persönlichen 
Künstlertemperaments (Individualstil). Über die künstlerische Qualität 
der so modifizierten Hervorbringungen ist damit noch nichts ausge- 
sagt°). Aufgabe einer deskriptiven Stillehre ist es bloß, die verschie- 
denen Möglichkeiten der Sehensweisen (die als an sich gleichberechtigt 
gefaßt werden) aufzuzeigen und die Bedingungen aufzudecken, die als 
modifizierender Einschlag (Temperament, Zeitgeist, Rassencharakter u. a.) 
den Stil von Individuen, Epochen und Völkern formen. 

Auch die Philologie — ich sehe dabei von der neuesten philosophisch 
orientierten Literaturforschung (Dilthey, Gundolf, Simmel, Strich, Cysarz, 
Bertram, Korff u.a.) ausdrücklich ab — zeigt gelegentlich starke Nei- 
gung, sich bei Stiluntersuchungen von allen Wertfragen zu emanzi- 
pieren. Als Musterbeispiel nenne ich die programmatischen Ausfüh- 
rungen bei Ettmayer“), wo nicht nur jeder normative, wertende Stand- 
punkt, sondern auch jede ästhetische Fassung des Begriffs abgelehnt 


ı) Ästhetik des reinen Gefühls. Berlin 1912. I, S. 49. 

2) Zur Methodik der psychologischen Stiluntersuchung. Euphorion XIV (1907), 
S. 17 #8. 

°) Vgl. H. Wölfflin, Kunstgeschichtliche Grundbegriffe. München 1915, S. 10 f. 

*) Vademecum für Studierende der romanischen Philologie. Heidelberg 1919. 
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wird. Stilproblematik ist für ihn auch in solchen Werken gegeben, 
denen keinerlei künstlerischer Wert und vom ästhetischen Standpunkt 
auch keinerlei Stil zugebilligt werden kann. Die der seinigen zunächst 
liegende Auffassung ist die biologische. Im Anschluß an Buffon (bier 
ecrire est tout a la fois bien penser, bien sentir et bien rendre) taßt 
er den Stil ganz allgemein als Problem des menschlichen Lebens, als 
durchgängiges Lebensprinzip. Die praktischen Ausführungen seines 
Grundrisses der Stillehre verfallen jedoch in grammatisch-philologische 
Einseitigkeit. Als stilistische Aufgaben nennt er: phonetische und pro- 
sodische Probleme, Sprache als Erkenntnismittel, Sprache als Notifi- 
kation, stilistische Kritik, stilistische Hermeneutik, Textemendierung, 
Dialektkunde. Auch seine stilistische Interpretation des altfranzösischen 
Gedichts »EsZoiletfe je te voi< bewegt sich fast gänzlich in gramma- 
tisch-philologischen Kategorien. Von diesen Einseitigkeiten halten sich 
andere philologische Stilistiker frei, obgleich auch sie mit unbewußter 
Geflissenheit bestrebt sind, jeden Werteinschlag zu vermeiden; freilich, 
ohne daß es ihnen stets gelänge. In Definitionen wie: Stil ist kunst- 
gerechte Sprachbehandlung, liegt nicht mehr völlige Wertfreiheit vor. 
Wenn Albalat') den Stil definiert als die jedem eigene Art, seine Ge- 
danken auszudrücken, so ist damit noch kein prägnanter Wertsinn mit- 
gesetzt, er kommt aber hinzu, wenn zwischen originellem und banalem 
Stil unterschieden wird und Stil schlechthin dann die Bedeutung einer 
individuellen Art des schriftlichen Gedankenausdrucks bekommt. 

Damit sind wir bereits bei dem Punkt angelangt, wo wertfreie und 
werthafte Bedeutung ineinander übergreifen. Wenn man einem Werk 
Stil zuspricht im Sinne eines Zeitstils, so handelt es sich wohl vor 
allem um wertfreie Deskription, aber eine gewisse Wertnuance braucht 
nicht ganz zu fehlen. Jeder Stil stellt nämlich ein Maximum an ästheti- 
schen Befriedigungsmöglichkeiten für seine Epoche dar?), aus deren 
Kunstwollen er entsprungen ist. Wenn man nun für ein Werk Stil- 
gemäßheit im Sinne des epochalen Kunstwollens in Anspruch nimmt, 
so heißt das, daß man den Wertcharakter anerkennt, den es für seine 
Epoche besessen hat, auch ohne an sich ein vollkommenes Kunstwerk 
zu sein. Wir halten nunmehr bei der Vorzugs- und Wertbedeutung 
des Stilbegriffs. 

Wenn man von einem Künstler sagt, er habe »Stil«e und bei einem 
Gemälde ausruft, »das ist Stil«, so meint man mit dieser &upaoız etwas 


!) L’art d’Ecrire. ??Paris 1921. 

) Das gilt allerdings nur für Epochen einheitlichen Stils; für die Gegenwart 
mit ihrer Stilzersplitterung wäre dieser Satz wohl sehr zu modifizieren. Ein beträcht- 
licher Teil der Kunstgenießenden der Gegenwart wird sein Stilideal außerhalb des 
Expressionismus finden. 


VORARBEITEN ZU EINER PHILOSOPHIE DES STILS. 25 


ganz Besonderes. Stil in diesem Sinne ist etwas künstlerisch Sein- 
sollendes, ein ästhetisch Positives, Werthaftes, eine bestimmte Art der 
künstlerischen Gestaltung, die erreicht werden soll, um in einer mög- 
lichst großen Zahl von Rezipierenden ein möglichst hohes Maximum 
von Befriedigung zu erzielen. Stil in diesem Sinne ist ein objektives 
Wertkriterium. Hier wird nicht eine bestimmte regional, epochal oder 
durch das Kunstmittel usw. bedingte Formbestimmtheit beschrieben, 
sondern die bestimmte Formerscheinung, die ästhetische Existenz eines 
Werkes wertvoll genannt, abgesehen von ihrer besonderen Artung. — 
Worin liegt nun der Wertinhalt, den wir als »Stile im emphatischen 
Sinn bezeichnen, welchen Wertsinn schließt der normative Stilbegriff 
in sich? Müller-Freienfels nennt den Stil »wirksame Form«, nach Volkelt 
ist Stil gleichbedeutend mit betonter, einheitlicher, wertvoller, künst- 
lerischer Form. 

Von Stil in wertindifferentem Sinn sprechen wir dort, wo eine ein- 
heitliche, typische Formbestimmtheit vorliegt; wo die Erscheinungs- 
weise eines Werks uns zu Gleichheits- und Ähnlichkeitsrelationen mit 
anderen Kunstwerken auffordert. Wenn die typische, gleichbleibende 
Formbestimmtheit sich auf andere Kunstwerke einer Epoche bezieht, 
wenn die Ähnlichkeitsrelation sich bloß auf eine typische Art der Be- 
arbeitung eines bestimmten Kunstmaterials bezieht — dann liegt Stil 
in deskriptivem Sinn vor. Wenn aber die typische, gleichbleibende 
Formbestimmtheit sich innerhalb des betrachteten Werks selbst der- 
gestalt äußert, daß uns das das ganze Werk organisierende und zur 
harmonischen Einheit zusammenschließende Prinzip mit anschaulicher 
Notwendigkeit vor Augen tritt, wenn das Kunstwerk als ein Organis- 
mus von innerer Geschlossenheit erscheint, wobei das Zusammen- 
stimmen der Teilwerte zu einem höheren Ganzen über bloße durch- 
gängige Formbestimmtheit und einheitliche Gestaltungsweise im vorhin 
erwähnten Sinn weit hinausgeht, dann liegt Stil im Wertsinn vor. 

Noch andere Wertbedeutungen sind möglich. Von Stil im Wertsinn 
spricht man auch dort, wo der Betrachter eines Werks von diesem 
den Eindruck innerer Bedeutsamkeit, idealer Großheit der Auffassung 
bekommt, wo ferner die Gestaltung eine idealisierende Höherstellung 
des Dargesteliten sichtbar werden läßt. Auch wo eine bedeutsame und 
gewaltige Künstlerpersönlichkeit sich mit zwingender Originalität aus- 
spricht, redet man vom Stil im Wertsinn. So nennt man die Bilder von 
Rubens stilvoll, nicht nur deshalb, weil sie der künstlerischen Äuße- 
rungsweise der Barockepoche gemäß sind, sondern weil sich hier eine 
originale, bedeutende Künstlerpersönlichkeit mit einleuchtender Organik 
zwingend manifestiert. — Eine weitere Nuance des Wertsinns ist es, 
wenn diejenigen künstlerischen Leistungen als stilvoll bezeichnet wer- 
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den, die aus einer höheren Synthese künstlerischer Einstellungsmög- 
lichkeiten hervorzugehen scheinen. 

Bevor wir auf diese einzelnen Verwendungsweisen näher eingehen, 
sei noch eine Äußerung Fechners') zitiert. »Man spricht von einem 
schlechten und guten Geschmack; aber in einem engeren Sinne ver- 
steht man unter Geschmack nur einen guten Geschmack. Man spricht 
von schlechtem und gutem Stil; aber in einem engeren Sinne versteht 
man unter Stil nur den guten Stil. Man lobt einen Menschen damit, 
daß man sagt, er hat Geschmack; und ein Kunstwerk damit, daß man 
sagt, es hat Stil; gebraucht geschmackvoll und stilvoll beide nur in 
gutem Sinn von Gegenständen des Gefallens.« Fechner kennt daneben 
auch noch eine deskriptive, wertfreie Funktion des Begriffs. So hat 
jeder Mensch seinen, jede Zeit ihren Stil, der gut oder schlecht sein 
kann. — Stil im engeren Sinne des guten Stils ergibt sich dadurch, »daß 
der vorgegebenen Idee durch die Darstellungsweise über das bloße Be- 
dürfnis der Richtigkeit oder sachlichen Angemessenheit hinaus in vor- 
teilhafter Weise genügt wird«. Im Stilbegriff als Wertbegriff tritt zur 
Bewußtseinslage der Gleichförmigkeit, deren Vorhandensein den Stil 
überhaupt konstituiert, ein Werterlebnis hinzu. Der Bedeutungsinhalt 
des Stilbegriffs im Wertsinn ist ästhetisch wertbetonte Gleichförmig- 
keit ?). 

Wir suchen nun die Frage zu beantworten, wodurch das Wert- 
erlebnis gegeben sein kann, worin der Wert des stilvollen Kunstwerks 
liegt, was die ästhetisch wertvolle Gleichförmigkeit, die wir lobend 
konstatieren, bewirkt. Über die nächstliegende Wertbedeutung: Organik, 
Harmonie, Einheit, Ganzheit, Geschlossenheit finden sich bei Volkelt °) 
einige Äußerungen. Der Stilbegriff ist für ihn von vornherein ein 
ästhetischer Wertbegriff, eine wertfreie, deskriptive Verwendung kennt 
Volkelt nicht. Stil ist das einheitlich über den individuellen Unterschie- 
den stehende Formgepräge, soweit es Bedeutsamkeit und Originalität 
aufweist. Nur bedeutsame, organische und einheitliche Formbestimmt- 
heit verdient den Namen Stil. — Diese Auffassung ist berechtigt, aber 
sie trifft eben nur die eine Seite des Begriffs. Diese Einschränkung 
auf den Wertsinn gilt nur dort, wo man alle Relationen auf bestimmte 
Äußerungsarten eines epochal determinierten Kunstwollens (Zeitstil) 
auf bestimmte allgemeine und konventionelle Formgestaltungsweisen 
hintanstellt und nur das konkrete einzelne Kunstwerk betrachtet, den 
Stil lediglich als ein organisches Zusammenstimmen aller Faktoren zu 


ı) Vorschule der Ästhetik. Leipzig.? II, 1893, S. 82. 

2) Vgl. R.W. Wallach a.a.O. S.7f. und die Auseinandersetzung mit K. Marbe, 
Die Gleichförmigkeit in der Welt. 1916. 

3) System der Ästhetik III, S. 295 ff. 
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einem einheitlichen Ausdruck faßt: dann ist ein bestimmter Wert- 
gesichtspunkt bereits mitgesetzt. Stillosigkeit als Gegenteil des Stil- 
begriffs in dieser Bedeutung ist schwerer Mangel, ist Willkür, Uneinheit- 
lichkeit, Zerfahrenheit, Disharmonie, planloser Wechsel des ästhetischen 
Charakters. Wenn Volkelt aber nur die Wert- und Vorzugsbedeutung 
des Stilbegriffs kennt, so unterliegt er einem Systemzwang, kommt er 
von den Konsequenzen seines normativen Systems nicht los. 

Im Sinn einer höchsten Synthese an sich weniger wertvoller Mo- 
mente faßt Goethe den Stilbegriff. Stil im Wertsinn ist ihm jene künst- 
lerische Einstellungsweise, die über einseitige Naturnachahmung und 
einseitige Betonung der künstlerischen Freiheit zu einem höheren Aus- 
gleich fortschreitet. Der Begriff »Synthese« darf an dieser Stelle nicht 
-mißverstanden werden. Keineswegs soll, wenn ich von Synthese spreche, 
damit gesagt sein, daß ein Künstler bei seinem Schaffen zwei extreme 
Wege vor sich sähe, beide für ihn gangbar wären, er jedoch keinen 
von ihnen beschritte, sondern den goldenen Mittelweg wählte. Diese 
dritte Möglichkeit, die uns als Ausgleich, als Synthese der Extreme 
erscheint, hat diesen Ausgleichs- und Synthesencharakter nur für die 
wissenschaftliche Betrachtung und ihre aposteriorischen Konstatie- 
rungen. Für den — meist völlig naiv schaffenden — Künstler braucht 
und wird sie nicht mehr sein als eine gleichberechtigte Möglichkeit 
neben anderen, eine ebenso elementare und unzusammengesetzte Schaf- 
fensweise wie die der beiden Extreme. Die philosophische Betrachtung 
hat jedoch das Recht, bestimmte Stilrichtungen, in denen die Wesens- 
züge der extremnaturalistischen und hyperidealistischen Einstellung 
ausgeglichen und vermittelt erscheinen, als Synthesen zu bezeich- 
nen: das, was man landläufig Idealrealismus oder objektiven Idealismus 
[nach der Dilthey-Nohlschen!) Typengliederung] nennt, gehört hieher. 
Der Künstler, der im Sinn des Idealrealismus schafft, braucht keines- 
wegs das psychische Erlebnis einer Synthese zu haben; das, was der 
begrifflichen Erfassung als solche erscheint, ist für ihn ein völlig Un- 
zusammengesetztes; er sieht ferner keine wählbaren Möglichkeiten, 
sondern nur einen für ihn — gemäß der Struktur seiner welt- und 
kunstanschaulichen Einstellung — einzig beschreitbaren Weg. Das 
Weltanschauungserlebnis, welches das Fundament für die kunstanschau- 
liche Einstellung des objektiven Idealismus oder Idealrealismus bildet, 
ist für den Künstler durchaus elementar; er hat nur die eine Möglich- 
keit, die Welt zu sehen und künstlerisch zu deuten. Vom Standpunkt 


N W.Dilthey, Die Typen der Weltanschauung und ihre Ausbildung in den meta- 
physischen Systemen. Im Sammelband: Weltanschauung. Berlin 1911, S. 3 ff.; ferner 
Die drei Grundformen der Systeme. Archiv für Geschichte der Philosophie, XI., 
N. F. 4 (1898), S. 551 ff. — H. Nohl, Stil und Weltanschauung. Jena 1920. 
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einer Psychologie der Welt- und Kunstanschauungen ist der objektive 
Idealismus (Pantheismus) daher etwas völlig Elementares, Einheitliches, 
nichts Gemischtes, Ausgeglichenes. Der Synthesencharakter eines vom 
Künstler im Sinn eines bestimmten weltanschaulichen Typus beschrit- 
tenen Weges wird erst von der folgenden philosophisch-begrifflichen 
Forschung erkannt und konstatiert. Übrigens ist auch die kunstphilo- 
sophische Betrachtung gelegentlich durchaus abgeneigt, solche Syn- 
thesen auch nur aposteriorisch anzuerkennen. Dilthey und Nohl stellen 
die Einstellungsweisen des Naturalismus, subjektiven Idealismus (Idea- 
lismus der Freiheit, personaler Idealismus) und objektiven Idealismus 
(Pantheismus) als völlig selbständige, unvermittelte, gegeneinander abge- 
schlossene Typen nebeneinander. Axiologischen Differenzierungen zu- 
mal sind sie völlig abgeneigt. Auch ich bin nicht gesonnen, hier Wert- 
unterscheidungen zu machen, aber sie sind vorgenommen worden, 
und Goethe macht sie, deshalb sind sie für uns interessant und er- 
wähnenswert. Über die hier angedeutete Abweichung von der erwähn- 
ten Typenlehre Diltheys werde ich mich in einer Arbeit über »Struktur 
und Typik der künstlerischen Weltanschauungen« näher äußern, wo 
auch sonst noch ein Mehres zu sagen sein wird. Hier begnüge ich 
mich mit dem Vorgebrachten und führe nur noch einige bezeichnende 
Worte Kants!) an: »Man hat es bedenklich gefunden, daß meine Ein- 
teilungen in der reinen Philosophie fast immer dreiteilig ausfallen. Das 
liegt aber in der Natur der Sache. Soll eine Einteilung a priori ge- 
schehen, so wird sie entweder analytisch sein, nach dem Satze des 
Widerspruchs; und da ist sie jederzeit zweiteilig (quodlibet ens est 
aut A aut non A). Oder sie ist synthetisch; und wenn sie in 
diesem Falle aus Begriffen a priori... soll geführt werden, so muß 
nach demjenigen, was zu der synthetischen Einheit überhaupt erfor- 
derlich ist, nämlich 1. Bedingung, 2. ein Bedingtes, 3. der Begriff, der 
aus der Vereinigung des Bedingten mit seiner Bedingung entspringt, 
die Einteilung notwendig Trichotomie sein.« 

Dieser triadische Rhythmus ist für das Denken des deutschen Idea- 
lismus überhaupt bezeichnend. Analoges findet sich bei Schiller, Schel- 
ling, Hegel und darüber hinaus. Das moderne Denken bevorzugt gerade 
in der Stilproblematik eine dualistische Antithetik oder eine juxtaponie- 
rende Dreigliederung ohne dialektische Begriffsentwicklung. — Das 
aber nur nebenbei. Nach Goethe ist »Stil« die höchste, oberste, künst- 
lerisch wertvollste Vereinigung von Naturnachahmung und Manier‘). 
Als Naturnachahmung bezeichnet er das, was jeder Naturalist zu seinem 
Schaffensgrundsatz macht: die objektiven Gegebenheiten der Außen- 


’) Kritik der Urteilskraft. Ausgabe der Philosoph. Bibliothek. Bd. 39, °1922, S. 35. 
2) Einfache Nachahmung der Natur, Manier, Stil. Jubiläumsausgabe 33, S. 54. 
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welt in möglichster Treue nachzubilden, möglichst ohne subjektive 
Elemente aus dem eigenen Innern heranzubringen, also möglichst 
ohne Umgestaltung durch das schöpferische Subjekt. Die »Maniere ist 
das Gegenteil, ist schöpferischer Subjektivismus. Die objektive Erschei- 
nungsweise der Dinge wird nicht treulich nachbuchstabiert, sondern 
mit der Seele ergriffen und frei umgestaltend ausgedrückt. Diesen ex- 
tremen Einstellungsweisen gegenüber ist Stil die höchste künstlerische 
Gestaltungsart, eine Synthese aus künstlerischem Objektivismus und 
Subjektivismus, auf Erfassung und Darstellung des innersten Wesens 
der Dinge über die empirische Erscheinungsform hinaus beruhend. Er 
sagt: »Gelangt die Kunst durch Nachahmung der Natur, durch Be- 
mühung, sich eine allgemeine Sprache zu machen, durch genaues und 
tiefes Studium der Gegenstände selbst endlich dahin, daß sie die Eigen- 
schaften der Dinge und die Art, wie sie bestehen, genau und immer 
genauer kennen lernt, daß sie die Reihe der Gestalten übersieht und 
die verschiedenen charakteristischen Formen nebeneinanderzustellen 
und nachzuahmen weiß !), dann wird ‚Stil‘ der höchste Grad, wohin 
sie gelangen kann, der Grad, wo sie sich den höchsten menschlichen 
Bemühungen gleichstellen darf.« Goethe bezeichnet also den höchsten 
Ausgleich aus den möglichen Einstellungsweisen als Stil schlechthin. 
Was darunter bleibt, verdient diese Wertbezeichnung nicht, denn »es 
ist uns angelegen, das Wort Stil in höchsten Ehren zu halten, damit 
uns ein Ausdruck übrig bleibe, um den höchsten Grad zu bezeichnen, 
welchen die Kunst je erreichen kanns. An anderem Ort bezeichnet er 
das, was er sonst Stil nennt, auch als »symbolische« Kunst, jene Art 
der Gestaltung, die das wahre Sein, das Wesen der Dinge ergreift, 
in konkreter Gestaltung allgemeines Wesensgesetz ahnen läßt und so 
über die Nachbildung individueller entia zur wahren essentia der Dinge 
gelangt. — Der Wertsinn, den diese Synthese hat, ist hier expressis 
verbis ausgesprochen. — Auch Schiller neigt zu triadischer Begriffs- 
dialektik und sieht innerhalb der Synthesen die höchsten Möglich- 
keiten. Seit seiner Abhandlung »Über Anmut und Würde« arbeitet 
Schiller immer mit einer bestimmten Denkmethode, »er stellt Antithesen 
auf und macht die Synthese der beiden Gegensätze zum Ideal. Anmut 
und Würde harmonisch geeint, Stofftrieb und Formtrieb verbunden 
im Spieltrieb, Leben und Gestalt vereint in der lebenden Gestalt, das 
Schöne und das Erhabene zusammen stellen das Ideal dar oder weisen 
wenigstens den Weg zum Ideal« ?). 


!) In diesem Sinn verwendet Goethe den Stilbegriff, wenn er von ihm als der 
allgemeinen Norm der Gestalten spricht. Jubiläumsausg. 35, S. 164. 

2) Schillers sämtliche Werke, Säkularausg., Bd. Xl. Philosophische Schriften 1, 
Einleitung von Walzel, S. LXXIX. 
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Auch in der Annahme, daß höchste Kunst- und Stilmöglichkeit 
zwischen der naiven und sentimentalischen Wesenshaltung in der Mitte 
liege, sieht man jenen triadischen Rhythmus wiederkehren. Die heutige 
Kunstwissenschaft ist diesem gewissermaßen konziliatorischen Cha- 
rakter abhold und sieht höchste Wirkungsmöglichkeiten in jeder ein- 
zelnen, extremen oder nicht extremen Einstellungsweise beschlossen. 
So betont E. Bernheimer!) gelegentlich: die Frage, ob Idealismus oder 
Realismus das wahre künstlerische Verfahren darstellten, hat man oft 
dahin entscheiden wollen, daß »wahre« Kunst stets ein Kompromiß 
zwischen beiden darstelle. »Dies ist entschieden falsch, wie überhaupt 
das sehr häufige Verlangen, das Kunstwerk sei ein Kompromiß zwi- 
schen diesem und jenem, solle dieses und jenes bewirken, soll alle 
Kräfte und Seiten der Psyche zugleich in Bewegung setzen, nicht nur 
aus Gründen des Abwechslungsprinzips, sondern auch der monarchi- 
schen Bewußtseinsrichtung ganz ungerechtfertigt ist. Die Antwort hat 
vielmehr selbstverständlich zu lauten: Bald das eine und bald das 
andere, je nach Umständen und Abwechslung.« 

Über die Synthesenvorstellung äußert sich Goethe auch an anderem 
Ort ?). »Das Resultat einer echten Methode nennt man Stil, im Gegen- 
satz der Manier. Der Stil erhebt das Individuum zum höchsten Punkt, 
den die Gattung zu erreichen fähig ist.« Dabei muß betont werden, 
daß Goethe den Begriff »Manier« nicht im heutigen deteriorierenden 
Sinn faßt, sondern als subjektivistische Ausdrucksweise, innerhalb deren 
durchaus Anerkennenswertes zu leisten ist, wenngleich sie nicht so 
hoch steht wie der »Stile. Der Synthesencharakter des Stilbegriffs 
kommt auch in dem Schema zum Ausdruck, das am Schluß des Auf- 
satzes »Der Sammler und die Seinigen« steht°). 


Ernst (allein) Ernst + Spiel Spiel (allein) 
Individuelle Individuelle 
Neigung, Ausbildung ins Allgemeine Neigung, 
Manier Stil Manier 
Nachahmer Kunstwahrheit Phantomisten 
Charakteristiker Schönheit Undulisten 
Kleinkünstler Vollendung Skizzisten 


Dieses Schema deckt sich, den zugrundeliegenden Phänomenen 
nach — abgesehen von den unwesentlichen terminologischen Diffe- 
renzen — mit einer noch heute üblichen Einteilung, wobei man heute 


ı) Philosophische Kunstwissenschaft, Heidelberg 1913, S. 128 (= Beiträge zur 
Philos. 4). 

2) Diderots Versuch über die Malerei. Jubiläumsausg. Bd. 33, S. 252. 

®) Jubiläumsausg. Bd. 33, S. 204. 
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freilich der Synthese nicht mehr ausschließlichen Wert zuspricht. Der 
Ernstkünstler ist der objektgebundene Naturalist, der sich aller künstle- 
rischen Spontaneität zu begeben trachtet. Der Spielkünstler ist der 
Hypersubjektivist, der seine schöpferische Autonomie voll auslebt und 
dort rein ichbedingte Produkte (Phantome) schafft, wo der andere 
außenweltliche Objekte kopiert. Die Synthese ist jene Einstellungsweise, 
die bestrebt ist, den Forderungen des Objekts und des künstlerischen 
Subjekts in gleicher Weise gerecht zu werden. 

Es wäre eine interessante und dankbare Aufgabe, an Hand der 
Leistungen der Kunstphilosophie zu untersuchen, wie lange man inner- 
halb dieser Synthese das höchste Stilideal verwirklicht gesehen hat, 
eine Untersuchung, die jedoch mit ihrer historischen Orientierung den 
Rahmen dieser prinzipiellen Betrachtung weit überschritte. Nur auf 
Schelling, dessen kunstphilosophische Anschauungen denen Goethes 
oft sehr nahe stehen, sei noch in Kürze hingewiesen, ebenso auf 
Hegel. In der Philosophie des deutschen Idealismus erscheint der Stil- 
begriff als Bezeichnung der Indifferenz, der höchsten Synthese des 
Allgemeinen und Besonderen. Nach Schelling!) äußert sich der Gegen- 
satz von Absolutem und Besonderem in der Kunst als Stil und Manier. 
Stil ist das Absolute, das Seinsollende, Manier ist das Nichtabsolute, 
Verwerfliche. Nun gibt es aber in der Kunst nur in dem Sinne eine 
Absolutheit, daß das Allgemeine und das Besondere (wie es im künst- 
lerischen Individuum erscheint) absolut eines sind. Das Absolute ist 
die Indifferenz von Besonderem und Allgemeinem. Diese geforderte 
Indifferenz kann auf zweierlei Weise erreicht werden: man kann das 
Besondere zum Allgemeinen erheben oder das Allgemeine in die be- 
sondere Form hineinbilden. »Stil schließt nicht die Besonderheit von 
sich aus, sondern ist vielmehr die Indifferenz der allgemeinen und 
absoluten Kunstform mit der besonderen Form des Künstlers.« Stil 
ist notwendig die wahre Form, Manier ist nur das Relative. Stil ist 
also nach Schelling eine Wertbezeichnung, ist die seinsollende Art 
der künstlerischen Gestaltung, bei der die beiden Seiten des mensch- 
lichen Urdualismus zu harmonischem Ausgleich gelangen. — Hegel?) 
hat hier seine eigene Terminologie, die uns aber nicht beirren darf, 
da die Phänomene dieselben sind. Jene höchste Synthese wird auch 
von ihm gekannt und geschätzt, nur nennt er sie nicht Stil, sondern 
»Originalität«, Der Stilbegriff ist bei ihm eingeschränkt auf die Be- 
deutungen: Subjektgemäßheit, Materia- und Formgemäßheit. Hegel 
fordert vom Künstler als Idealfall des Schaffens die »Identität der Sub- 


!) Philosophie d. Kunst, S. W. Bd. V, S. 474 ff. 
2) Ästhetik, Werke Bd.X, S. 375 ff. 
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jektivität des Künstlers und der wahren Objektivität der Darstellung:, 
eben die Originalität. Damit sie zustandekommen, müssen zwei Punkte 
»Manier« und »Stil« in ihrer Einseitigkeit aufgehoben werden. Manier 
ist das Geltendmachen der partikulären und zufälligen Eigentümlich- 
keiten des Künstlers. Stil ist zunächst die (berechtigt) individuelle Note, 
die sich in der Ausdrucksweise eines Künstlers zu erkennen gibt, 
ferner die Anpassung an die inneren Forderungen des Darstellungs- 
materials und diejenigen Gesetze, die aus der Natur jener Kunstgat- 
tung, innerhalb deren ein bestimmter Gegenstand geschaffen wird, 
hervorgehen. Stil ist also »eine Darstellungsweise, welche den Be- 
dingungen ihres Materials ebensosehr nachkommt, als sie den Forde- 
rungen der Auffassung und Durchführung bestimmter Kunstgattungen 
und deren aus dem Begriff der Sache herfließenden Gesetzen durch- 
gängig entspricht.« Mangel an Stil ist »entweder das Unvermögen, 
sich eine solche in sich selbst notwendige Darstellungsweise nicht (!) 
aneignen zu können oder die subjektive Willkür, statt des Gesetz- 
mäßigen nur der eigenen Beliebigkeit freien Lauf zu lassen.«e Dem- 
gegenüber besteht die Originalität nicht nur »im Befolgen der Oesetze 
des Stils, sondern in der subjektiven Begeisterung, welche, statt sich 
der bloßen Manier der Darstellung hinzugeben, einen an und für sich 
vernünftigen Stoff ergreift und denselben ebensosehr im Wesen und 
Begriff einer bestimmten Kunstgattung als dem allgemeinen Begriff des 
Ideals gemäß von innen her aus der künstlerischen Subjektivität heraus- 
gestaltet.« Die Originalität »schließt das Subjektive und Sachliche der 
Darstellung in der Weise zusammen, daß beide Seiten nichts Fremdes 
gegeneinander behalten«. Auch hier ist der Wertsinn deutlich, — 
Schelling und Hegel vertreten wie auch Goethe einen objektiven 
Idealismus. 

Es läge durchaus nahe, einer solchen Stilrichtung, die die Welt 
der Dinge für sich verbindlich sein läßt, sie aber im Sinne des Ideals 
gestaltet, höchste Wertmöglichkeiten zuzubilligen. Denn als »Ideal« 
bezeichnet man eben die höchstdenkbare Seinsform der Dinge; im 
Reich der Ideale muß also das höchste Schöne enthalten sein. Das 
Schöne ist Idee in sinnlicher Erscheinung und Verwirklichung. Der 
Idealstil geht auf reine Schönheitsgestaltung aus; er sucht das Unbe- 
friedigende der empirischen Erscheinungsformen auszuschalten, über 
individuelle Zersplitterung und zufällige Hemmung hinaus zum wahren 
Sein der Dinge zu gelangen und so höchste Schönheitswirkung zu 
erzielen. Eine solche Kunstansicht ist an sich berechtigt, verfehlt aber 
wäre es, in ihr allein höchste Wertmöglichkeiten zu sehen. Folgende 
Überlegung soll uns das verdeutlichen. Wenn man in der Idealform, 
der verwirklichten Gattungsnorm, die höchste Schönheit sehen will, 
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so gilt dies nur mit folgenden Einschränkungen: Zunächst ist hier 
zwischen den Sphären des Natur- und Kunstästhetischen zu scheiden. 
Im Bereich des untermenschlichen Naturästhetischen (Tierwelt) gefällt 
uns dasjenige Wesen am besten, das seine Gattungsnormen mit an- 
schaulicher Vollkommenheit erfüllt, also eine Idealerscheinung darstellt. 
Das gilt jedoch nur für solche Fälle, wo bereits das bestimmte Lebe- 
wesen die Möglichkeit ästhetisch positiver Wertung in sich schließt. 
Die Tatsache des Ideals besagt als solche noch gar nichts. Ein be- 
stimmter Regenwurm wirkt deswegen noch nicht ästhetisch positiv, 
weil er ein schlechthin vollkommener, idealer Regenwurm ist. In der 
Sphäre des Kunstästhetischen verhält sich alles anders. Hier ist der 
Idealfall nur eine Erscheinungsweise neben anderen; eine individuell- 
charakteristische Erscheinungsform kann gleichwertig, ja höherwertig 
sein, wie denn auch die Kategorie des Reinschönen zurücktreten kann 
vor der des Charakteristischen nach dem Gesetz des jeweiligen Höchst- 
werts. Das Gattungsmäßig-Typische, Ideale muß in der Kunst nicht auch 
das Befriedigendste sein. In der Realität freilich wird ein vollkommenes, 
fehlerfreies Pferd vor einem abgetriebenen, verkümmerten gefallen, in 
der Kunst bleiben dergleichen Vorzüge bloß stofflich. Ein Naturalist, 
der fehlerhafte, armselige, vom Idealfall weit abliegende Tiere malt, 
kann damit ebenso, ja im konkreten Fall in höherem Grad positiv 
wirken als ein Idealrealist, der die individuellen Zersplitterungen der 
Realität verachtet. — Dergleichen Überlegungen, die uns die Unrichtig- 
keit eines erhöhten Wertanspruchs der idealrealistischen Stilrichtung 
vor Augen führen, sind keineswegs überflüssig. 

Der terminologischen Zweiheit innerhalb des Stilbegriffs ist man 
sich schon öfters bewußt geworden, ohne aber alle Konsequenzen zu 
ziehen, ohne alle hieraus sich ergebenden Probleme zu formulieren. 
Merkwürdig ist jedoch, daß diese terminologische Zweiheit, auf die 
von einzelnen Ästhetikern (Vischer, Fechner) schon hingewiesen wurde, 
von der praktischen Kunstwissenschaft so gut wie gar nicht zur 
Kenntnis genommen wurde. Es gibt ausführliche Werke über den Stil 
innerhalb einer einzelnen Kunst oder innerhalb historischer Epochen, 
wo diese beiden Bedeutungen des Begriffs ungeschieden nebenein- 
ander laufen und durcheinander gemengt werden. Umso nachdrück- 
licher geschehe hier der Hinweis, der, wie eben die Erfahrung zeigt, 
keineswegs überflüssig ist. — Vischers »Ästhetik«, die, genau gelesen, 
manchem der späteren Ästhetiker den Triumph neuer Entdeckungen 
genommen hätte, enthält auch für die erörterten Fragen vieles Bedeut- 
same. Nach Vischer sind zwei Fassungen des Stilbegriffs möglich: 
eine nicht-emphatische (deskriptive, wertfreie nach unserer Termino- 


logie) und eine emphatische, intensive (normative, wertsinnige). Nicht- 
Zeitschr. f. Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft. XX. 3 
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emphatisch ist der Stilbegriff gefaßt, wenn man darunter das Verfahren 
einer einzelnen Kunst und eines einzelnen Zweiges derselben ver- 
steht: Architekturstil (Palaststil, Kirchenstil); Stil der Bildhauerei (Genre- 
stil, heroischer Stil); Stil der Malerei (Genrestil, historischer Stil, Land- 
schaftsstil); Musikstil (Kirchenstil, Oratorienstil, Kammerstil); Stil der 
Poesie (epischer, Iyrischer, dramatischer Stil). Auch der bekannte Satz 
»le style cest Dhomme möme« taßt den Stilbegriff nicht in intensivem 
Sinn. Nach diesem Satz hätte jeder Schaffende Stil, der in seiner 
Technik irgend eine Individualität bleibend ausdrückt. Unter Stil in 
nicht emphatischem Sinne versteht man nur ganz formell das Moment 
der Gleichmäßigkeit und wäre es auch die Gleichmäßigkeit des Un- 
gleichmäßigen. — Stil im intensiven, im Wertsinn hat jedoch nur der 
»Meister«, wer das Höchste erreicht, wer eine von wahrem Genius 
durchdrungene Technik hat. Wenn man von dem Schaffen eines 
Künstlers bewundernd sagt, es habe »Stile, ähnlich wie man in ethi- 
scher Betrachtung zu sagen pflegt, »das ist Charakter«, so kann das 
nur großartigen, berechtigten Darstellungen gegenüber geschehen. Das 
Wesentliche am Stil ist die Architektonik, die Großheit, die alles Kleine, 
Zerfahrene, Dünne, Gemeine entfernt und die Grundzüge des mit 
Geist durchdrungenen Gegenstands mit gewaltiger Faust herausstellt. 
Stil im intensiven Sinne ist »der Ausdruck einer mächtigen Subjek- 
tivität, welche alles Unbestimmte, Gedrückte, Kleine und Gemeine vom 
Wesentlichen des Gegenstandes ausscheidet und die der Großheit 
ihrer Anschauung entsprechenden, in festem Rhythmus schwungvoll 
bewegten, durch ihren über den Wechsel des Augenblicks erhabenen 
Charakter monumentalen Formen in der schöpferisch umgebildeten 
Technik niederlegt.« 

Mit dieser Forderung idealer Großheit steht Vischer keineswegs 
allein. H. v. Mar&ees spricht von einem »Großsehen« und nach A. Feuer- 
bach entsteht der »wahre Stil« dann, »wenn der Mensch, selbst groß 
angelegt, nach Bewältigung der unendlichen Feinheiten der Natur die 
Sicherheit erlangt hat, in das Große zu gehen«'). Freilich — die hier 
genannten Gewährsmänner sind im Sinne einer bestimmten Kunstrich- 
tung eingestellt, eben der idealistischen, für die die Tendenz zum über- 
lebensgroßen Maßstab und zu großer Sehensweise besonders charak- 
teristisch ist. Wir können daher auch die Scheidung Vischers ihrem 
Inhalt nach nicht annehmen. Es ist nämlich durchaus zu scheiden 
zwischen dem Stilbegriff als terminologischem Wertbegriff und zwi- 
schen dem Stilideal, der höchsten Stilmöglichkeit. Der Wertsinn des 
Stilbegriffs besagt nur, daß diejenigen Kunstwerke, die Stil im norma- 


!) Vgl. Nohl, Stil und Weltansch, Jena 1920, S. 54. 
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tiven Sinn haben (einheitliche, harmonische, originale Totalitäten, wir- 
kungsvolle, wesensgesetzliche Formerscheinungen sind), als solche 
wertvoll sind. Ein ästhetisch-kunstanschauliches Programm ist damit 
noch nicht gegeben. Ein solches kommt aber hinein, wenn ich Stil 
im höchsten Sinn nur im Ausgleich zwischen naturalistischer und ein- 
seitig (subjektiv) idealistischer Weise sehe, mich also auf den Stand- 
punkt einer klassisch-idealrealistischen Kunstanschauung stelle oder 
nur dort werthaften Stil gegeben finde, wo ein Künstler im Sinne 
großer, typischer Gesetzmäßigkeit idealisierend gestaltet. — Damit 
seien unsere früheren Feststellungen bezüglich des Wertsinns ergänzt 
und weitergebildet. Wir unterscheiden innerhalb des Wertsinns: a) allge- 
meine Wertbestimmungen, die, formal gehalten, noch nichts über Art 
und Inhalt der Bestimmungserfüllung aussagen: Organik, harmonische 
Totalität usw. der künstlerischen Auffassung, sobald sie nur im Sinn 
einer allgemein menschlichen Bedeutsamkeit und nicht in spezieller 
Idealisierung« gesehen wird; b) spezielle Wertbestimmungen im Sinne 
einer welt- und kunstanschaulichen Einstellung, eines Kunstprogramms. 
Völlig unberechtigt wäre es, Stil im Wertsinn nur dort gegeben sehen 
zu wollen, wo das eigene Kunstprogramm erfüllt ist. 

Einen besonderen Wertsinn hat Nietzsche!) dem Stilbegriff ver- 
liehen. Er faßt ihn als kulturellen Idealbegriff: »Kultur ist vor allem 
Einheit des künstlerischen Stils in allen Lebensäußerungen.« Das Volk, 
dem man eine Kultur zuspricht, soll in aller Wirklichkeit etwas lebendig 
Eines sein und nicht so elend Inneres und Äußeres, in Inhalt und 
Form auseinanderfallen. Wer die Kultur eines Volkes fördern will, der 
tördere diese höhere Einheit. — Ein anderer Wertsinn liegt dort vor, 
wo man Stil als Erfüllung des immanenten Zwecks der eigenen Wesens- 
gesetzlichkeit, der wesenseigenen Funktion einer bestimmten Kunst 
faßt. Nohl*) stellt mit allem Nachdruck die Mehrseitigkeit der Kunst- 
funktionen, die Mehrheit der Kunstursprünge fest. Diese Grundfunk- 
tionen der Kunst sind: Ausdruck, Wirklichkeitswillen, Schönheit, sym- 
bolische Bedeutsamkeit. »Jede dieser Funktionen hat ihren eigenen Stil 
auch im engeren Sinne des Wortes, wie denn auch jede ihr eigenes 
Versagen hat. Die Wirklichkeitskunst wie der Expressionismus können 
in einen falschen, ungeistigen Naturalismus verfallen, wo jene wirklich 
bloße Nachahmung, dieser unbeherrschtes ‚Geschrei‘ wird. Das Ab- 
sinken der Schönheitskunst in die falsche Süßigkeit, die ohne Be- 
zwingung der Wirklichkeit zustande gekommen ist, das, was man 
eigentlich Kitsch nennt; das Absinken des Symbolwillens in die Hohl- 


') Taschenausg. Il, S.7 ff. 
2) Die mehrseitige Funktion der Kunst. Deutsche Vierteljahrsschrift II (1924), 
S. 179 ff. 


36 FRIEDRICH KAINZ. 


heit, in der die Eigenbedeutung des Gegenstands kein inneres Ver- 
hältnis mehr zu seiner symbolischen hat und der Ewigkeitsgehalt nur 
noch leere Geste und Schwulst ist.« Hier wird also »Stil« im Gegen- 
satz zu »Versagen« gebraucht, bedeutet also erreichte Wesensgesetz- 
lichkeit im Gegensatz zur verfehlten. Es ist nötig, diese Anregung in 
unserem Sinne zu ergänzen und kurz auszuführen. Sowohl nach der 
Seite der Wirklichkeitsnachahmung als auch der schönheitlichen, aus- 
drucksmäßigen und symbolischen Gestaltung kann ästhetisch Positives 
und Negatives geleistet werden. Die Grundfunktion, das Motiv, die 
Stilrichtung als solche besagen noch nichts über den Wert. Wir können 
also feststellen: die Konstatierung der elementaren Stilrichtungen, die 
aus den typischen Grundfunktionen der Kunst und den typischen welt- 
anschaulichen Einstellungen des Künstlers hervorgehen (also Idealis- 
mus, Realismus usw.), ist an sich wertindifferent und völlig deskriptiv, 
da in jeder Funktion, in jeder kunstanschaulichen Einstellung, in jeder 
Stilrichtung künstlerisch Wertvolles geleistet werden kann. Der Wert- 
sinn kommt erst dadurch hinein, wenn sich die bestimmte Wesens- 
funktion, das innere Wesen der Stilrichtung als erfüllt konstatieren 
läßt, d.h. wirklicher Naturalismus vorliegt, kein Pseudonaturalismus, 
wesensechter Idealismus, kein Trivialidealismus. 

Dieser Gedanke der erfüllten Wesenspesetziichkeit bringt 
uns auf eine Tatsache, die ich »Wertlegitimatione nennen möchte. 
Wenn man sagt: dieses Bauwerk ist gotisch, dieses Musikstück ist in 
strengem Stil geschrieben, das ist ein Iyrisches Gedicht, so sind in 
allen diesen Fällen die Stilbestimmungen in die logische Form eines 
Eigenschafts- und nicht in die eines Werturteils gekleidet. Man sagt 
damit nur aus, daß ein bestimmtes Werk gewissen Formungsdeter- 
minanten entspricht, die aus dem Kunstwollen einer Epoche, den im- 
manenten Postulaten des Kunstmaterials und gewisser typisch-konven- 
tioneller Darstellungsmodi stammen. Hier verhält man sich also rein 
deskriptiv. In dem Moment aber, wo man aussagen kann, daß das 
betreffende Werk den stilmodifizierenden Faktoren Genüge leistet, 
ist ein bestimmter Wert bereits mitgesetzt. Dadurch, daß ein Gedicht 
den Forderungen der Iyrischen Gestaltung, ein Musikstück den Regeln 
des strengen Satzes genügt, ein Bildwerk wirklich in plastischem Geist 
abgefaßt ist, erhält das Werk eine gewisse Bedeutung aus dem er- 
füllten und beobachteten Modifikationselement heraus, 
bekommt es eine gewisse Wertlegitimation. Wenn Rumohr unter Stil 
das gewohnheitsmäßige Sichfügen unter die Postulate des Kunst- 
materials versteht, so ist seine Verwendung des Stilbegriffs zunächst 
rein deskriptiv, wenn er aber dann das geglückte Sichfügen als etwas 
Positives ansieht, so ist damit schon eine Wertbeziehung gegeben. 
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Ähnlich heißt es bei Semper ’): Stil wird erreicht durch richtige Aus- 
nützung der Kunstmittel, ferner durch Beobachtung jener Beschrän- 
kungen, die teils in der Aufgabe selbst enthalten, teils durch die be- 
gleitenden Nebenumstände bedingt sind, welche deren Lösung in 
jedem einzelnen Fall modifizieren. Damit ist eine gewisse Vollendung 
gewährleistet. Man kann also sagen: alle Modifikationselemente des 
Stils (Persönlichkeit, Zeit, Kunstmaterial, Zweck, typische Oestaltungs- 
weise usw.) schließen, sobald ihre Postulate erfüllt werden, ein Wert- 
moment in sich. Ein Kunstwerk, in dem die Schöpferpersönlichkeit 
oder die künstlerische Zeitsignatur zum Ausdruck kommt, hat eo ipso 
einen gewissen Wert, freilich dadurch allein auch nicht schon jenen, 
der nötig ist, um es als stilvoll im eigentlichen Wertsinn zu bezeich- 
nen. Stil im eigentlichen Wertsinn ist erst dann erreicht, wenn die 
Forderungen aller in Betracht kommenden Modifikationen in anschau- 
lich plausibler Weise erfüllt sind und darüber hinaus noch Organik, 
harmonische Totalität und Originalität in zwingender und wirksamer 
Gestaltung erreicht wird. Die Tatsache der Wertlegitimation gilt für 
alle Modifikationselemente des Stils. Außerdem geht durch die ganze 
Reihe der Stilmodifikationen die Dualität des Normativen und De- 
skriptiven hindurch. Jedes Modifikationselement kann auf normative 
oder bloß deskriptive Weise erfüllt und beobachtet werden. Um das 
deutlich zu machen, sei der Begriff des »Zweckstils« in exemplifizie- 
render Analyse vorgeführt. Zweck, äußerer Anlaß, Verwendung und 
Bestimmung eines Kunstwerks sind wesentliche modifizierende Ele- 
mente für die Kunstabsicht des Schaffenden und die objektivierte Ge- 
staltung des Werks. Es wäre haltloser, wirklichkeitsentfremdeter Ästhe- 
tizismus, wenn man allen realen Zweck aus der Kunst und aus der 
Kunstwissenschaft alle Rücksichten auf Zweckmodifikationen verban- 
nen wollte. In früheren Zeiten der Kunstentwicklung stand ein großer 
Teil der künstlerischen Produktion keineswegs in rein ästhetischer 
Isolation da: religiöse, ethische, demonstrative, praktische Zwecke waren 
durchaus vorhanden. Auch aus praktischer Bindung und zwecklicher 
Bestimmung können bedeutsamste Kunstwerke hervorgehen, wenn sie 
über die bare Zweckmäßigkeit hinaus noch etwas anderes enthalten. 
Hinter diesem anderen kann dann die Zweckrücksicht bei der Be- 
urteilung zurücktreten. Der Zweck kann später vergessen oder als 
unwesentlich gewertet werden. Die gotischen Dome des Mittelalters, 
die indische Kunst, die Bauwerke der Ägypter — sie alle verdanken 
ihren Ursprung nicht ästhetischen, sondern religiösen Motiven. Wir 
abstrahieren aber bei der Betrachtung dieser Werke völlig vom Zweck 
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und sind dazu berechtigt, weil neben den Zweckrücksichten, die jedoch 
durchaus organisch ins Werk eingegangen sind, noch ein darüber 
Hinausgehendes enthalten ist. Die Sprüche Walthers v. d. Vogelweide 
sind zum Teil politische Agitationsgedichte im Sinne der ghibellini- 
schen Reichsidee — heute überwiegt für uns das Ästhetische. Es ist 
also unmöglich und unnötig, aus dem Kunstschaffen alle Zweckrück- 
sichten ausmerzen zu wollen; denn die Kunst als ästhetisches Phäno- 
men kann sehr gut auch neben dem Zweck existieren. Sie hat es auch 
oft genug getan. Sie muß es nur stets verstehen, neben organisch 
verwerteten Zweckrücksichten zu einem ästhetischen Plus zu ge- 
langen, das dann der kontemplativen Betrachtung zugänglich ist. Damit 
kommen wir zu einem Zweiten. So unrichtig und einseitig es wäre, 
alle Zweckbestimmungen aus der Kunst zu entfernen, so irrig und 
einseitig wäre es anderseits, in der bloßen Zweckerfüllung und Zweck- 
gemäßheit das Um und Auf, das letzte Wertkriterium bestimmter Kunst- 
zweige sehen zu wollen. Wenn moderne Kunstgewerbler die Schön- 
heit eines Gerätes lediglich in die Art der Gestaltung auf den Gebrauchs- 
zweck hin verlegen, wenn ein moderner Architekt den Ausspruch tut, 
»Schönheit ist Zweckmäßigkeit«, so sind sie im Unrecht. Mit dem 
Zweck allein ist nicht alles getan. Ein kunstgewerbliches oder archi- 
tektonisches Werk wird nur dadurch zum Kunstwerk, daß es etwas 
über den Zweck Hinausgehendes enthält. Es muß ein künstlerisches 
Plus erreicht sein, das eben, was man »Stilform« nennt (dieser Begriff 
hat mit dem des Zweckstils zunächst nichts zu tun). Stil bedeutet hier: 
merkbare künstlerische Gestaltung, Ästhetisierung, die dadurch erreicht 
wird, daß der künstlerische Gegenstand über seine Zweckbestimmung 
hinausgehoben wird und Eigenbedeutsamkeit erlangt. Alle künstlerische 
Form muß als Zutat zur reinen Zweckform erscheinen. In der Stilform 
sehen wir die Art und Weise, wie ein Künstler, wie eine Kunstepoche 
über die objektiven Zweckformen hinausgegangen sind, um ihrem 
künstlerischen Bedürfnis Genüge zu tun!). Der Kunstmaterialismus 
hat neben Rohstoff und Technik auch die Rolle des Gebrauchszwecks 
einseitig überhoch eingeschätzt. Es war ein Symbol für die geistige 
Selbstbesinnung innerhalb der Kunstwissenschaft um 1900, wenn Riegl 
diese materialistischen Übergriffe der Semperianer zurückwies. — Ohne 
im mindesten philosophischen Ehrgeiz zu hegen, betont H. Cornelius®), 
daß die Kunst nicht lediglich in der Anpassung an Zweck und Material 
bestehe. Bildende Kunst ist Gestaltung für das Auge. Der Baumeister, 
der Möbelfabrikant, der nur auf den praktischen Gebrauch seiner Er- 


1) Vgl. Meumann, Syst. d. Ästh. 1919, S. 129 f. 
2) H. Cornelius, Die Elementargesetze der bildenden Kunst? 1911. 
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zeugnisse Rücksicht nimmt, ohne sie zugleich auch für die Bedürfnisse 
des Auges zu gestalten, ist kein Künstler. Es ist eine verhängnisvolle 
Verwechslung, daß bei einem Gebrauchsgegenstand mit der zweck- 
mäßigen Gestaltung — insbesondere mit der zweckmäßigen Verwen- 
dung der Eigenschaften des Materials — ohne weiteres auch künstle- 
rischen Anforderungen genügt werde. — Daß auch bei Werken einer 
Gebrauchskunst der praktische Zweck nicht über die Forderungen 
geistiger Potenzen, des weltanschaulich gegründeten Kunstwollens 
triumphiert, zeigt uns das Beispiel der gotischen Kirchenbaukunst. Die 
hohen Türme und Mittelschiffe der gotischen Kathedralen, überhaupt 
die durchgehende Überhöhe der gotischen Konstruktionen, sind etwas 
Un- oder besser Überzweckmäßiges, sie dienen lediglich einem Aus- 
drucksbedürfnis und sind Symbole einer geistigen Kunsttendenz. Man 
hat sich bemüht, die Konstruktionseigentümlichkeiten der Gotik aus 
technischen Motiven (Gewölbespannungen usw.) herzuleiten. Damit 
hat man aber das Problem nicht gelöst, sondern seine Lösung nur 
hinausgeschoben. Man hat damit erklärt, daß die Aufgabe, hohe Innen- 
räume zu gestalten, sich technisch so und so auswirken mußte; man 
hat aber nicht erklärt, warum die Zeit so sehr nach überhohen Kon- 
struktionen verlangte. Dieses Verlangen nach Höhe liegt eben in einem 
transzendental gerichteten Kunstwollen, das nach künstlerischem Aus- 
druck gesteigerter Spiritualität strebt!). — Wir können zusammen- 
fassend sagen: jedes Kunstwerk, das berechtigten Zweck- und Ver- 
wendungsbestimmungen dient, muß, wenn es stilvoll sein soll, seinem 
Zweck Rechnung tragen, muß ihn sichtbar werden lassen und ihm 
gerecht werden. 

Das gilt zunächst für die angewandte Kunst, aber auch für die 
nicht in dem Maße, daß der ästhetische Wert mit dem praktischen 
zusammenfiele: auch hier muß nicht nur eine Zweckform erreicht sein, 
sondern Zweckstil und Stilform. Der Begriff »Zweckstil« kann in de- 
skriptiver und normativer Weise gefaßt werden. Damit kommen wir 
zum eigentlichen Thema. Zweckstil in deskriptivem Sinn ist überall 
dort vorhanden, wo ein Werk durch den Gebrauchszweck in seiner 
Gestaltung maßgebend bedingt ist, einheitlich auf diesen Zweck hin 
organisiert ist und diesem zugrunde liegenden Zweck in anschaulich 
einleuchtender Weise gerecht wird. Eine Schule, eine Fabrik können 
noch so häßliche Kästen sein — sind sie zweckgerecht, so haben sie 
Zweckstil in deskriptivem Sinn, der noch nichts über den ästhetischen 
Wert aussagt. Zweckstil im Wertsinn ist dann erreicht, wenn sich der 
Zweck im ganzen des Kunstwerks als modifizierendes Element orga- 


1) Vgl. Jonas Cohn, Preuß. Jahrb. 140 (1911), S. 239. 
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nisch bemerkbar macht, ohne den eigentlich künstlerischen Charakter, 
der in einem gewissen ästhetischen Plus (Stilform) besteht, aufzuheben, 
sondern sich mit ihm in wirkungsvoller Weise verträgt. Stilform ist 
also werthafter Zweckstil. In der Architektur ist man hier am streng- 
sten. Ein Bauwerk soll seiner Bestimmung nicht nur tatsächlich gerecht 
werden, sondern auch so aussehen, daß man ihm seine Bestimmung 
glaubt. Die Fassade eines Baues darf nicht mehr und nichts anderes 
versprechen, als das Innere zu halten vermag. Mit dem Vorkleben 
unorganischer Prunkfassaden hat die Renaissance und zwar Leo Bat- 
tista Alberti begonnen. Er selbst tut damit freilich nichts Zweckstil- 
widriges: er klebt nur moderne Fassaden an alte Kirchen, aber da- 
durch, daß er den Sinn für den organischen Zusammenhang aller 
Teile eines Baues zerstört, trägt er dazu bei, daß es späteren Zeiten 
leicht wird, prunkvolle Palastfassaden vor Zinskasernen zu legen und 
in einer verlogenen Verkleidungsarchitektur Befriedigung zu finden. 
Die realistisch-charakterisierende Architekturbewegung der neueren Zeit 
verlangt dagegen mit Nachdruck, daß ein Bauwerk seinem Zweck und 
der Eigenart seiner Bewohner gerecht werde, während die idealistisch- 
stilisierende Baukunst der früheren Zeit mehr auf einheitliche Raum- 
gestaltung, harmonische Proportionalität, symmetrische Anordnung und 
dergleichen ausging. 

Auch für die sogenannten »freien« Künste existiert der Begriff des 
Zweckstils. Freilich ist seine Geltungssphäre hier viel beschränkter; 
immerhin ist er aber vorhanden. Verschmäht es doch auch die freieste 
aller Künste, die Musik, gelegentlich nicht, sich in den Dienst eines 
Anlasses zu stellen und dadurch zweckliche Bindung auf sich zu 
nehmen. Man denke an die festlichen Intraden, Tusche und Fanfaren 
(Richard Strauß z.B. hat eine solche für das Wiener Musik- und 
Theaterfest 1924 komponiert) bei feierlichen Gelegenheiten. Der gemein- 
same Zweck (Mitwirkung an der Erzeugung eines festlichen Glanzes) 
verleiht ihnen gewisse stilistische Gemeinsamkeiten, z.B. das Über- 
wiegen der strahlenden Helle hoher Blechbläser (»mit Pauken und 
Trompeten«), bestimmte schmetternde rhythmische Formen usw. Weber 
hat zu einem dynastischen Festanlaß seine »Jubelouvertüre«, Beethoven 
hat eine Festouvertüre »Weihe des Hauses«, Brahms eine »Akade- 
mische Festouvertüre« geschrieben, das Jahr 1914 hat uns mehrere 
»Vaterländische Festouvertüren«e (z. B. von Weingartner) gebracht. 
Diese Musikwerke eines Feststils zeigen alle gewisse Gemeinsamkeiten. 
Sie bewegen sich zumeist im Rahmen bestimmter ästhetischer Grund- 
gestalten: weihevolle Erhabenheit eines gebetartigen Adagiosatzes zu 
Beginn, dann aber jubeinde, wenngleich in edlen Grenzen gehaltene 
Freude. Festlich heller Glanz der Instrumente (viel Blechbläser, hohe 
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Trompetenstimmungen in C oder B), schwungvoller Rhythmus sind 
zweckstilistisch gefordert. Eine Festouvertüre von melancholisch-klagen- 
dem Grundzug, grübeind versonnener, verbröckelnder Thematik mit 
impressionistischen Klangfetzchen solistisch behandelter Instrumente 
an Stelle markiger Tutti müßte als durchaus stillos angesehen werden. 
Das Gegenteil davon sieht man an stilvollen Festkompositionen, z. B. 
Wagners »Kaisermarsch«. — Diejenigen Kompositionen, die sich in 
den Dienst der Kirche stellen, dürfen die zwecklichen Postulate der 
Liturgie nicht außer acht lassen, müssen dem Ernst, der Würde und 
Erhabenheit der sakralen Handlung, die sie begleiten, stets Rechnung 
tragen. 

Solche Werke wie die zitierten haben Zweckstil nicht nur in de- 
skriptivem, sondern auch normativem Sinn: die Postulate eines kon- 
kreten Modifikationselements (des Zwecks) sind hier in einleuchtender, 
ästhetisch wertvoller Weise erfüllt; den zwecklichen Rücksichten 
ist nicht bloß in äußerlicher Weise Genüge getan, sondern in dieser 
Erfüllung, in diesem Genügetun ist etwas Ästhetisch-Wertvolles und 
durch dieses Genügen etwas Charakteristisches zustande gekommen. 
Der Zweck hat also an der bestimmten Einzigartigkeit des Werts 
(z.B. dem schwungvollen Festmarschrhythmus) mitgewirkt; ohne dieses 
positive Beteiligtsein eines bestimmten Anlasses und Zwecks wäre die 
befriedigende Wirkung nicht in dieser Art zustande gekommen. Stil 
in deskriptivem Sinn ist einheitlich durchgehende Formbestimmtheit, 
die sich an den zahlreichen Teilfaktoren eines einzelnen Kunstwerks 
oder an den zahlreichen Werken einer Stil-, d.h. Einheitsgruppe in 
ähnlicher oder gleicher Weise geltend macht. Der Zweck muß also 
als ein einheitherstellendes oder eine vorhandene Einheit bedingendes 
Element erscheinen, wenn wir von Zweckstil reden wollen. Als ver- 
einheitlichendes Element erscheint der Zweck insofern, als alle Werke, 
die einem und demselben Zweck dienen, wenn sie eben zweckgerecht 
sind, unbeirrt durch alle historischen Stilmodifikationen und die indi- 
viduellen Noten der Schöpferpersönlichkeiten etwas Gleichartiges auf- 
weisen, in ihrer Formbestimmtheit etwas durchgehend Analoges haben. 
Alle antiken Tempel, dorische, jonische und korinthische, haben eine 
gewisse Ähnlichkeit, die aus der durchgehenden Konstanz des Zweck- 
lichen herstammt. Der antike Tempel war ein Haus Gottes, war eine 
gemauerte Kapsel für ein Götterbild, kein Versammlungshaus einer 
betenden Gemeinde. Die frühchristlichen Basiliken und mit ihnen alle 
katholischen Kirchen hatten einen anderen Zweck. Sie waren Ver- 
sammlungshalle für eine gläubige Gemeinde, die so untergebracht 
werden mußte, daß sie gewissen heiligen Zeremonien, die an einem 
Ende des Saalbaues vor sich gingen, leicht folgen konnte. Die Lang- 
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hausanlage hat sich als die für diesen Zweck geeignetste erwiesen. 
Der Zentralbau konnte im Abendland aus zwecklichen (liturgischen) 
Gründen nicht festen Fuß fassen; fast immer wurde er, zumindest in 
der Form eines Kompromisses, an die zweckentsprechende Form an- 
genähert. So mußten die Architekten der Peterskirche in Rom dem 
ursprünglichen Entwurf Bramantes, der auf eine Zentralanlage ausging, 
durch Vorlegung einer Vorhalle eine Längstendenz verleihen. Manche 
Barockbauten (Peterskirche in Wien, Karlskirche von Fischer v. Erlach, 
Servitenkirche von Antonio Carlone-Carnevale) zeigen längliche Ellip- 
sen als Grundrißform. — Der Zweck erscheint also als vereinheitlichen- 
der Faktor. Alle Kirchen, alle Bahnhöfe, alle Gefängnisse haben etwas 
Gemeinsames, das durch den Zweck bedingt ist, ebenso alle Festspiele 
höfischer Art. Sowie sich der Zweck ändert, ändert sich auch die 
Gestaltungsweise. Als die Reformation den geheimnisvollen Zeremo- 
nien des katholischen Meßopfers ein Ende gemacht hatte und das 
Wort des lehrenden Priesters in den Vordergrund trat, begann ein 
allgemeines Suchen nach dem neuen Typus der protestantischen 
Predigerkirche. Das Problem der Neuanlage wurde freilich öfters in 
verschiedenem Sinn gelöst. Hendrik de Keyzer, der Amsterdamer, Archi- 
tekt, löst es auf Grundlage eines dreischiffigen Saalbaues (Zuider-, 
Westerkerk), dann wieder im Sinn eines Zentralbaues (Norderkerk); 
Georg Bähr (Frauenkirche Dresden) hat ebenfalls den Zentralbau für 
die beste Lösung angesehen. Ein Architekt, der eine protestantische 
Kirche im Sinn einer gotischen Langhausanlage erbaut, opfert die 
Zweckgemäßheit seiner romantisch-historistischen Vorliebe für das Mittel- 
alter. — Diese konkreten Betrachtungen können uns zu allgemeinen 
Aufschlüssen verhelfen. Mit der Erfüllung der Postulate eines be- 
stimmten Modifikationselements ist nicht auch schon ein höchstes an 
Wert erreicht. Mit der Erreichung des Modifikations- (Zweck-, Mate- 
rial- usw.) Stils in deskriptivem Sinn ist ein ästhetischer Wert noch 
nicht gegeben; werthafte (normative) Erfüllung der Forderungen des 
Modifikationsstils ist zwar stets etwas ästhetisch Positives, Befrie- 
digendes, genügt aber noch nicht stets, um dem betreffenden Werk 
auch schon Stil im allgemeinen Wertsinn zu verleihen. Denn es be- 
steht das Kunstwerk nicht nur aus einem Modifikationselement, son- 
dern aus einem Komplex von solchen, und Stil im allgemeinen Wert- 
sinn ist nur dort vorhanden, wo sämtliche in Betracht kommenden 
Modifikationselemente in befriedigender Weise erfüllt sind. Trotz er- 
reichter Zweck- und Materialgerechtheit braucht ein Kunstwerk noch 
nicht Stil im Wertsinn zu haben, anderseits kann ein nicht völlig er- 
fülltes Modifikationspostulat durch andere Vorzüge ausgeglichen werden, 
daß sogar noch ein Wertüberschuß vorhanden bleibt. Ein Bildwerk 
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kann in echt plastischem Geist geschaffen sein, dem Charakter seines 
Materials (z. B. Marmor) in anschaulich einleuchtender Weise Rech- 
nung tragen und trotzdem nicht in höchstem Wertsinn stilvoll und 
befriedigend sein, wenn andere Mängel (Mängel höherer Art) vor- 
handen sind. Umgekehrt sind die prunkvollen Rokokomessen Haydns 
und Mozarts gewiß nicht in eigentlichem Sinn zweckstilgerecht: die 
durchgehende Heiterkeit mancher dieser Werke, ihre Koloraturaus- 
schmückung und anderes bewirkt, daß sie für uns zu etwas anderem 
werden, als wir uns unter Kirchenmusik vorzustellen gewohnt sind — 
und doch: sie wirken im ganzen stilvoll, durchaus positiv, werthaft 
und befriedigend. Was im einzelnen Fall eben geboten wird, ist ein 
Kunstwerk hohen Ranges. — Die Tatsache der aus der Erfüllung eines 
konkreten Modifikationselements folgenden Wertlegitimation bedeutet 
eben nur, daß ein gewisses positives Moment vorhanden ist, das dem 
Werk einen bestimmten Wert verleiht. Dieser Wert braucht nicht 
sonderlich hoch zu sein; er muß noch keineswegs hinreichen, um die 
ästhetische Gesamtqualität positiv und befriedigend zu gestalten. 

Wenn es gegolten hatte, ein höfisches Festspiel oder ein dichte- 
risches Verherrlichungsprodukt irgend eines feierlichen Anlasses zu 
schaffen, haben sich reimgewandte Pseudodichter oft viel besser aus 
der Affäre gezogen als echte Poeten. Was jene schufen, war in den 
meisten Fällen zweckstilgerecht, ohne Stil im allgemeinen Wertsinn 
zu haben. Man denke an die Tätigkeit der »Inventionssekretäre« und 
Hofdichter im 17. Jahrhundert, gegenüber Gerhart Hauptmanns »Fest- 
spiel in deutschen Reimen«. — Es muß eben bemerkt werden, daß 
die aus der Tatsache der erfüllten Modifikationselemente (Wertlegiti- 
mation) fließenden Wertelemente verhältnismäßig schwacher Art sind, 
wie denn überhaupt die Modifikationselemente im schöpferischen Kom- 
plex nichts Primäres, sondern nur Umgestaltendes, eben nur Modifi- 
zierendes sind. Immerhin mag es als Regel gelten, daß das Kunstwerk 
diesen Postulaten nicht zuwiderhandeln soll, wenn es nicht besondere 
Äquivalente zu bieten hat. So gehört es zum Wesen des zweckstil- 
gerechten Werks, daß das zwecklich bestimmte Produkt in allen Teilen 
durch den Zweck organisiert und einheitlich bestimmt erscheint, ferner 
der im Beschauer angeregten Zweckvorstellung gerecht wird, ohne 
eine Diskrepanz zwischen Zweckvorstellung und künstlerischer Leistung 
fühlbar werden zu lassen. Das führt uns auf folgende wichtige Über- 
legung. Die Tatsache der Zweckvorstellung ist ein psychischer Kom- 
plex, der im Beschauer unabhängig von der konkreten künstlerischen 
Leistung vorhanden ist. 

Das Erfahrungswissen bewirkt, daß wir von den meisten Dingen, 
die uns in Leben und Kunst entgegentreten können, bereits gewisse 
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Vorstellungen in uns verfügbar haben, die wir bestimmten realen 
Leistungen gegenüber als Regulative, Normen oder Kriterien verwen- 
den können. Wenn es also einem sezessionistischen Architekten ein- 
fiele, eine Kirche in der Art eines Gartenhauses zu bauen, könnten 
wir ein solches Produkt aus unserem empirischen Vorstellungsbesitz 
heraus ablehnen. Zwischen regulativer Zweckvorstellung und künstle- 
rischer Leistung soll keine Diskrepanz bestehen. Ein anderer Fall ist 
der, daß als Beurteilungsnorm eines künstlerischen Werks nicht eine 
von diesem unabhängige Dingvorstellung fungiert, sondern die künst- 
lerische Intention selbst, die aus den ersten Teilen des Werkes 
gewissermaßen herausgeahnt werden kann, ohne in der Gesamtheit 
des Werks wesensgerecht realisiert zu werden. Der Künstler deutet 
eine bestimmte Intention an, ohne die Kraft oder die Konsequenz zu 
haben, sie zu verwirklichen. Die Intentionsvorstellung wird dann für 
uns zum Postulat. Bleibt eine Diskrepanz zwischen Intentionellem und 
Erreichtem, so ist das ein Grund zu negativer Wertung. In den Bereich 
des vorgestellten Intentionellen kann alles mögliche hineingehören: 
Zweck, ästhetische Grundgestalt usw. Der Zweck löst im Betrachter 
gewisse Vorstellungen aus, die dann als Postulate gelten. So stellen 
wir uns unter einem Bahnhof etwas Praktisches, einen technischen 
Arbeitsbau vor. Ein Bahnhof in maurischem Säulchenstil (Nord- 
bahnhof in Wien) ist stillos. In analogem Sinn, natürlich in ganz 
anderer Sphäre, wirkt das, was ich »intentionelle Kategorie« nennen 
möchte. Der einmal initiierte ästhetische Grundtypus wird zum regu- 
lativen Postulat, dem alle weiteren Teile des Werks zu gehorchen haben. 
Ein Trauerspiel, das sich im ersten Akt intentionell als große histo- 
rische Tragödie zu erkennen gibt, muß in den späteren Teilen halten, 
was es anfangs versprach: es muß wirklich zu erhabenen Aufschwüngen 
heroischer Tragik kommen. Jedes Herausfallen aus der initiierten Kate- 
gorie wird als störend empfunden. Zwei Beispiele aus der Musik: 
Durch den letzten Satz der C-moll-Symphonie Beethovens weht der 
Geist großartiger Erhabenheit. Das erste Seitenthema wirkt seiner 
melodischen Struktur nach ganz im Sinn dieser Kategorie, nicht aber 
hinsichtlich der Klangfarbe und des Tempos. Die volle Wirkung im 
Sinn der intentionellen Kategorie wäre erst erreicht, wenn das Thema 
von den Posaunen und nicht von den Holzbläsern gebracht würde, 
und wenn ferner hier eine episodische Tempoverlangsamung einträte. 
— Im Schlußchor der »Jahreszeiten« setzt Haydn bei den Textworten 
»Ein ew’ger Frühling herrscht und unnennbare Seligkeit...« zu einer 
gigantischen Schlußsteigerung ein. Der Hörer fühlt sich bei diesem 
Aufschwung, der durchaus organisch kommt und erwartet wird, un- 
geheuer wachsen. Der Absturz folgt aber allzubald. Haydn vermag 
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diese Erhabenheit nicht festzuhalten und verfällt bei den Textworten 
wird des Gerechten Lohn« wieder in seine gewöhnliche heitere An- 
mut, die an dieser Stelle den einmal geweckten Vorstellungen wider- 
spricht. Im Sinn eines solchen Widerspruchs wirken auch die schema- 
tischen Trompetenfiguren und anderes. — Wir kehren aber wieder zur 
Frage der Wertlegitimation zurück. 

Besonders deutlich ist die Tatsache der Wertlegitimation beim Zeit- 
stil. Wenn ich sagen kann: diese Kirche ist gotisch, d.h. sie erfüllt 
die Wesensgesetzlichkeit des gotischen Zeitkunstwollens, so ist hier 
der Übergang zum Werturteil deutlich. Die Stilgemäßheit im Sinn 
des Zeitstils ist imstande, ein an sich nicht bedeutendes Kunstwerk 
zu legitimieren und ihm einen gewissen Wert zu verleihen. Dadurch 
eben, daß dieses Werk auf dem Boden eines allgemeinen Kunstwollens 
erwachsen ist und Ausdruck einer künstlerischen Zeitsignatur ist, er- 
hält es eine bestimmte Bedeutung, auch wenn es an sich höhere 
künstlerische Wertigkeit vermissen läßt. Vischer betont, daß auch un- 
vollkommene Stilformen dadurch berechtigt und wertvoll werden, daß 
sie künstlerischer Ausdruck einer Allgemeinheit sind. Wir können also 
ergänzen: jedes Werk, das in seinem Stil Ausdruck eines allgemeinen 
Kunstwollens ist, erhält dadurch einen gewissen Wert, mag es auch 
für sich selbst nicht sehr bedeutsam sein und mag auch der Stil, in 
dem es geschaffen ist, selbst nichts besonders Wertvolles oder Höchstes 
darstellen, mag auch der Zeit selbst nicht Stil in strengem Sinn zu- 
kommen. Hier ist eine nötige Anmerkung zu machen. Die Urteile: 
dieses Bauwerk ist gotisch, dieses Gemälde ist barock, haben für unsere 
Betrachtung die Geltung reiner, wertfreier, historischer Deskription. 
Es ist aber möglich, daß sich auch an solche Urteile ein starker 
positiver oder negativer Wertsinn anschließt, wenn nämlich das Prädi- 
kativum, das ich von dem so beurteilten Werk aussage, meinen Bei- 
fall oder meine Mißbilligung besitzt. Wir sind heute — weniger aus 
vagem Historismus als aus einem analogen Kunstwollen heraus — 
gotischer und barocker Kunst überaus hold. Daher ist für mich das 
deskriptive Urteil, das einem Kunstwerk solche historische Stilzüge 
zuspricht, in gewissem Sinn ein Werturteil, da mir gewissermaßen 
die Möglichkeit positiven künstlerischen Erlebens in Aussicht gestellt 
wird. Auch das Gegenteil ist möglich: wenn Vasari die Werke der 
ihm verhaßten mittelalterlichen Kunstweise unter der Stilbezeichnung 
maniera golica e barbara« zusammenfaßt, so wertet er bereits und 
zwar negativ. Ebenso wenn gewisse Verurteiler des Barockstils (z. B. 
Francesco Milizia 1797) in ihm den Superlativ des Bizarren, Verschrobe- 
nen sehen und den Ausdruck »darocco« nicht nur deskriptiv zur Zu- 
sammenfassung einer Gruppe von Kunstwerken, sondern auch wertend 
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als Tadelsvotum, zum Ausdruck der Mißbilligung über die bekundete 
Abstrusität verwenden. — Wir nehmen den Faden wieder auf. Einer 
Epoche sprechen wir dann Stil zu, wenn sich in ihren Werken eine 
durchgängige Formbestimmtheit offenbart, ein einheitlicher Zug durch 
ihre Schöpfungen hindurchgeht, der sie in wesentlichen Momenten 
 zusammenschließt. Also: nicht jede Epoche hat Stil. Wenn sie es nicht 
zu einem einheitlichen Formgepräge bringt, zu einer allgemeinen für 
die Leistungen ihrer Künstler verbindlichen Gestaltungsweise, sondern 
in vagem Eklektizismus und Historismus verharrt wie das ausgehende 
19. Jahrhundert, so handelt es sich eben um eine »stillose« Epoche. 
Damit ist noch nicht gefordert, daß der Zeitstil ein an sich Bedeuten- 
des und Wertvolles sei, sondern nur daß Einheitlichkeit der Erschei- 
nungsweise der Werke dieser Epoche vorhanden sei. Die Gegenwart 
hat ein solches einheitliches Gepräge der Kunstanschauungen nicht 
aufzuweisen. Gleichzeitige Kunstausstellungen zeigen Expressionismus 
und Futurismus neben konsequent naturalistischen und impressio- 
nistischen Einstellungen. In der Dichtung ist es ebenso. — Der maß- 
gebende Bestimmungsgesichtspunkt für den Zeitstil ist, daß sich hier 
ein bestimmtes Kunstwollen und Lebensgefühl organisch ausspricht. 
Das Maßgebende ist die Gesamtsignatur der Epoche, die hier ausge- 
drückt erscheint. Der einzelne Künstler ist hier nur Exponent eines 
Kollektivstils, auf seine Einzelleistung, den individuellen Stil, wird 
weniger Rücksicht genommen, wenn nur der Zeitcharakter zum Aus- 
druck kommt. Darum sprechen wir auch gewissen Werken Stil zu, 
wenn diese Forderung erfüllt ist; wir tun es auch dann, wenn dem 
Werk eigentlich wertsinniger Stil fehlt, d. h. wenn die Forderung der 
Organik und Originalität nicht erfüllt ist, auch wenn dem Schöpfer 
eine einheitliche, selbständige Persönlichkeit fehlt. Dann wird die Be- 
zeichnung »Stil«e rein deskriptiv, sie besagt dann nur, daß das be- 
stimmte Werk die Eigentümlichkeiten einer bestimmten Stilperiode hat, 
daß es gotisch oder barock ist. Über seinen Wert ist damit noch 
nichts gesagt. Maler wie Pinturicchio, Ambrogio Preda, Lorenzo Costa 
sind Maler von ausgesprochenem Zeitstil, ohne daß ihren Schöpfungen 
Stil in höchstem Wertsinn zukäme. Die Dichter der sogenannten 
»zweiten schlesischen Schule« (Hofmannswaldau, Lohenstein) zeigen 
wesensechten Hochbarockstil, an sich aber sind ihre Werke oft höchst 
abstoßend und unbefriedigend. — Im Anschluß daran seien einige 
Worte über den Begriff des Kunstwollens gesagt. Kunstwollen und 
Zeitstil stehen in engstem Zusammenhang, ohne aber identisch zu 
sein. Kunstwollen ist der weitere und abstraktere Begriff. Zeitstil ist 
die phänomenologisch gewonnene Summe der konkreten Gestaltungs- 
prinzipien einer Epoche, für die das Kunstwollen die Voraussetzung 
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und immanente Notwendigkeit bildet. Man hat hier ein ätiologisches 
Verhältnis anzunehmen: dasjenige, was man Kunstwollen nennt, ist 
Ausgangspunkt und Grund für einen bestimmten Zeitstil. Dieser ist 
die konkrete Manifestation des Kunstwollens, ist dessen künstlerische 
Hypostase, ist gewissermaßen Einkleidung und Verleiblichung einer 
geistig bleibenden Tendenz. Kunstwollen ist nach Panofsky !) Stil im 
inneren Sinn, ist das stilistische Wesen, ist Einheit der Gestaltungs- 
prinzipien. Das Kunstwollen ist die geistige Grundlage für einen Stil. 
Stil ist die Funktion des Kunstwollens, ist dessen sinnlich rezipierbare 
Offenbarung. Worringer versteht unter absolutem Kunstwollen jene 
latente innere Forderung, die unabhängig von Objekt und Schaffens- 
modus für sich besteht und sich als Wille zur Form gebärdet. Sie ist 
das primäre Element im künstlerischen Schaffen. Das Kunstwerk ist 
demgemäß die Objektivation dieses @ priori vorhandenen Kunstwollens. 
Selbstverständlich kann das Worringer nur so meinen, daß der Ten- 
denz als solcher Apriorität zukommt. Hinsichtlich ihrer bestimmten 
Organisation und Struktur in bestimmten Epochen wird sie natürlich 
stets aposteriorisch-historisch bedingt und modifiziert sein durch Kul- 
turlage, geistige Signatur der Zeit usw. 

Der Begriff des Kunstwollens enthält noch nicht den mindesten 
Wertsinn. Kunstwollen wird man jeder Epoche zubilligen müssen, 
gleichviel ob ihre Schöpfungen wertvoll sind oder nicht; ob sie zu 
einem Stil gelangt ist oder nicht. Denn das muß neuerdings betont 
werden, daß nicht jede Epoche zur Schaffung eines Stils fähig ist. 
Stil ist — abgesehen von jedem Wertinhalt — doch durchgängige 
Einheit der Formgestaltung. Manche Zeitläufe bringen es nur nicht 
dazu, sondern verharren im wesentlichen bei vielfältigen Wiederbe- 
lebungen früherer Stile, bei Historismus und Eklektizismus. Selbst- 
verständlich — das sei in Parenthese bemerkt — sind auch in soge- 
nannten stillosen Epochen durchaus stilvolle Kunstwerke möglich. 
Nur bezieht sich der im Wort »Stil« liegende Einheits- und Wert- 
begriff auf das einzelne Kunstwerk, nicht auf eine zeitlich bestimmte 
Reihe von solchen. Sie haben Stil als Einzelwerke, nicht in dem Sinn, 
daß sie organische Glieder eines einheitlichen Komplexes von Werken 
wären. — Stil im allgemeinen deskriptiven Sinn ist also Produkt eines 
einheitlichen Kunstwollens, Stil im engeren Wertsinn ist Funktion eines 
nicht nur einheitlichen, sondern auch noch organischen, wertvollen 
Kunstwollens. Bei stillosen Epochen ist der den Inhalt des Begriffs 
Kunstwollen konstituierende immanente Sinn der künstlerischen 


ı) Über das Verhältnis der Kunsttheorie zur Kunstgeschichte. Zeitschr. f. Ästh. 
XVII (1924), S. 129 ff. 
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Phänomene eine durchgehende Uneinheitlichkeit, ein Pluralismus der 
Geschmacks- und Schaffensprinzipien. Die Einheitlichkeit liegt dann 
eben in der durchgehenden Uneinheitlichkeit. Der Stil der Epoche ist 
dann — wenn man ein Paradoxon anwenden will — ihre Stillosig- 
keit. Nur unter dieser Voraussetzung ist die Herstellung einer strikten 
Relation von Kunstwollen und Stil möglich. Stil in bloß deskriptivem 
Sinn als anschauliche Einheitlichkeit entsteht aus einem einsinnigen 
Kunstwollen; ist dieses auch noch organisch, gefestigt, produktiv, 
dann entsteht Stil im Wertsinn, d.h. durch sämtliche Werke dieser 
Epoche geht nicht nur ein einheitlicher Zug, sondern diese durch- 
gängige Formbestimmtheit verleiht den einzelnen Werken auch noch 
eine harmonische Geschlossenheit und organische Totalität. Die Un- 
einheitlichkeit des Kunstwollens, der Pluralismus der rezeptiven und 
produktiven Möglichkeiten und Fähigkeiten einer Zeit muß von dieser 
selbst keineswegs als Mangel empfunden werden; sie kann sich ihrer 
Universalität sogar freuen und in ihr etwas Wertvolleres sehen als es 
ein einsinniges, stilerzeugendes Kunstwollen wäre. 

Bei Lotze!) lesen wir: »Nun gehört zu dem Charakter der Gegen- 
wart eine Universalität des Geschmackes, die durch Überlieferung aller 
Art genährt, jede eigentümliche Gattung der Schönheit nachzugenießen 
und zu bewundern fähig ist.«e Die Strömungen des modernen Lebens 
sind zu vielförmig, »daß zu ihrem Ausdruck ein einziger Alles be- 
herrschender Stil vielleicht nicht in derselben Weise zu hoffen und 
zu wünschen ist, wie er vergangenen Zeiten von gleichförmigerer 
Signatur ihres Wesens möglich war.« 

Wir vernachlässigen diese speziellen Fragen. Was wir festhalten, 
ist die Tatsache, daß die Beurteilung eines Werks als einem bestimmten 
historischen Stil angehörig, zunächst rein deskriptiv ist, eine Wert- 
legitimation jedoch einsetzen kann, eben aus der Tatsache der Erfül- 
lung allgemein gefühlter Kunstbedürfnisse heraus. Man könnte hier 
in gewissem Sinn die Wertkriterien der Ethik auf ästhetisches Gebiet 
anwenden. Kants kategorischer Imperativ fordert, daß die Maxime 
jeder einzelnen Tat zur allgemeinen Gesetzmäßigkeit sollte erhoben 
werden können. Lipps kleidet den ethischen Imperativ in die Worte: 
handle allgemeingültig! Nach Wundt ist eine solche Tat ethisch wert- 
voll, bei welcher der vollbringende Einzelwille mit dem Gesamtwillen 
harmoniert. Man könnte nun einen analogen ästhetischen Imperativ 
bilden (der freilich in anderer Weise Gültigkeit hätte als der ent- 
sprechende ethische): schaffe aus dem allgemeinen Kunstwollen heraus, 


1) H. Lotze, Geschichte der Ästhetik in Deutschland 1868, Neudruck 1913, 
S. 542. 
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aus dem höchsten Kulturwollen deiner Epoche, stimme dein indivi- 
duelles Kunstwollen, ohne es zu vergewaltigen, mit dem allgemeinen 
überein. Wo eine solche Übereinstimmung gegeben ist, ist unter allen 
Umständen ein gewisses Wertmoment vorhanden. 

Zwischen wertfreien und wertvollen Stilerlebnissen (Stilapperzep- 
tionen) liegt auch psychologisch ein Unterschied vor. Wenn ich an 
einem Werk Zeitstilgemäßheit wahrnehme, wenn ich an ihm konsta- 
tiere, daß seine Gestaltung bestimmten typischen Weisen der Material- 
bearbeitung gemäß ist, so liegt diesem Eigenschaftsurteil ein anderes 
psychisches Erlebnis zugrunde, als wenn ich an einem Werk Stil im 
Sinne künstlerischer Einheit, wertvoller Harmonie, organischer Totalität 
erlebe. 

Wo ich einen Stileindruck habe, ohne aber deshalb dem Werk 
besonderen Wert zusprechen zu können (eine mäßige Ballade, aber 
in echtem Balladenstil, eine nicht besonders bedeutende, aber stilechte 
gotische Kirche), geht mein Stilerlebnis auf eine Intellektualbetrachtung 
zurück. Ich habe eine Art Lust des Wiedererkennens. Die beobachtete 
Stilreinheit (Übereinstimmung des wahrgenommenen Gegenstandes mit 
den mir bekannten Bildungsgesetzen des gotischen Stils, des Balladen- 
stils usw.) ist für mich ein intellektuelles Lustmoment: hier liegt Intel- 
lektualgenuß vor, keine positive Einfühlung. Solange ich bloß 
die Relation des Gegenstandes zu den mir anderwärts bekannten Zeit- 
und Materialstilgesetzen im Auge habe und seine Ähnlichkeit damit 
beurteile, ohne den Gegenstand selbst als für sich bestehendes orga- 
nisches Ganze zu werten, und zu dieser Art Wertung genötigt zu 
sein, so lange liegt, falls die Beurteilung ein lustvolles Resultat zeitigt, 
das vor, was man nach Lippsscher!) Terminologie »Lust an der empi- 
rischen Einheitlichkeit« nennen könnte. Hier handelt es sich also zu- 
nächst nicht um ein eigentlich ästhetisches Wertgefühl, sondern um 
intellektuale Lust an der Stilgemäßheit, wobei Stil nicht im ästhetischen 
Wertsinn, sondern einfach im Kennersinn genommen wird. — Stil ist 
in allen Fällen einheitliche, durchgehende Formbestimmtheit. In allen 
Fällen, wo wir Stil wahrnehmen, ist apperzeptive Funktionslust vor- 
handen, denn die psychische Arbeit der Assimilation, der Aneignung 
und Einfügung in den seelischen Zusammenhang geht hier in er- 
leichtertem Maß vor sich. Stilisieren heißt eben die ästhetische Apper- 
zeption erleichtern. Der zu apperzipierende Gegenstand soll, damit ein 
Maximum von Lustwerten entsteht, der Apperzeption entgegenkommen, 
soll sie leicht machen. Freilich soll er sie nicht zu leicht machen; 
neben die apperzeptionserleichternde Einheit muß daher eine gewisse 


ı) Ästhetik, Leipzig 1923, 1°, S. 20; vgl. dazu ferner E. Bernheimer, a.a.O. S. 39, 
Zeitschr. f. Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft. XX. 4 
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Mannigfaltigkeit und Differenzierung treten, die unser Interesse wach- 
hält. »Die Forderung, daß das zu apperzipierende Objekt die Apper- 
zeption leicht mache, kann auf verschiedene Weise erfüllt werden. 
Es kann deshalb leicht apperzipierbar sein, weil es sich leicht und 
rasch in den schon vorhandenen Zusammenhang der Apperzeptions- 
massen einfügen läßt, gewissermaßen sehr leicht mit dieser zu einer 
Einheit verbinden läßt, oder weil es selbst eine Einheit, ein Regel- 
mäßiges bildet und sich so an und für sich leichter begreifen und 
aufnehmen läßt.« Das erste ist die empirische Einheitlichkeit; das 
zweite die qualitative, am Objekt selbst haftende Einheitlichkeit. Im 
Fall der qualitativen Einheitlichkeit ist der Gegenstand selbst in sich 
vereinheitlicht und organisiert entweder durch das Prinzip der Einheit 
in der Mannigfaltigkeit oder der monarchischen Unterordnung. Diese 
Gliederung, Wohlordnung, diese stilvolle (im Wertsinn) Harmonie und 
Organik wird von mir in der Einfühlung lustvoll genossen. Das 
ist ein eigentlich ästhetisches Lusterlebnis. Lipps betont, daß die ästhe- 
tische Lust jederzeit am Gegenstand hafte. Ästhetischer Wert ist Eigen- 
wert des so oder so beschaffenen Objekts. Diese Lust im Sinn eines 
normativen Stilerlebnisses ist Lust an dem Objekte, dem die intensiven 
Stilmerkmale eignen, die Lust an der qualitativen Einheitlichkeit her- 
vorrufen. Hier habe ich den eigentlichen Kunstwert des konkreten 
Gegenstandes einfühlend genossen. Wenn ich ein Kunstwerk ohne 
Rücksicht auf seinen künstlerischen Eigenwert und Eigenstil als einer 
größeren Stilkategorie angehörig betrachte, wenn ich es als gotisch 
oder barock betrachte, so handelt es sich hier zunächst um die empi- 
rische, nicht die qualitative Einheitlichkeit. Habe ich nun schon früher 
öfters Gelegenheit gehabt, ähnliche Formbestimmtheiten zu sehen, so 
geht die Apperzeption ebenfalls leicht von statten, weil wir bereits 
wissen, wohin wir das zu Äpperzipierende tun sollen, weil das zu 
Apperzipierende leicht in unseren psychischen Zusammenhang hinein- 
paßt. Ich kann den Gegenstand leicht unter die in meiner Psyche vor- 
handenen Erfahrungen des Gotischen, Barocken, Lyrischen, Musikalisch- 
Strengstiligen usw. einordnen. Was mich hier lustvoll affiziert, ist nicht 
der Gegenstand selbst und seine stilistische Wertsignatur, sondern vor- 
nehmlich die Ähnlichkeitsrelation mit bereits in mir vorhandenen Stil- 
kategorien. Dieses Lustgefühl des deskriptiven Stilerlebnisses ist zu- 
nächst intellektuale, außerästhetische Lust, die nicht auf die Objekte 
bezogen wird. »Ich fühle sie nicht als Lust an den Objekten, sondern 
als Lust an dem Abstraktum ‚Erfahrungsgemäßheit‘.« Diese Scheidung 
ist natürlich bloß theoretisch, in der Praxis werden sich die beiden 
Stilerlebnisse natürlich vereinigen. Ich sehe einen barocken Bau und 
fälle, noch bevor ich einen künstlerischen Eindruck zu haben brauche, 
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das deskriptiv-wertfreie Stilurteil: barocker Bau; was ich hierbei an 
ihm zunächst beurteile, ist nicht seine An-sich-Gestaltung, sondern 
seine Übereinstimmung mit einer bestimmten historischen, mir kenntnis- 
mäßig und erfahrungsgemäß vertrauten Bau- und Stilweise. Wenn ich 
mich nun aber in die Betrachtung des Werkes versenke, kann ich, 
wenn es entsprechend bedeutend ist, aus ihm selbst heraus künstle- 
rische Werte erleben. Dann sage ich: dieser Bau hat Stil und meine 
nicht, es liege hier zeitstilgerechtes Barock vor, sondern die Einzel- 
faktoren stimmen hier zu einem organischen Ganzen zusammen. — 
Ich bin mir wohl bewußt, daß mit dieser Scheidung noch nicht alle 
Nuancen des Stilerlebnisses erfaßt sind, aber die zwei wesentlichsten 
Fälle sind herausgestellt — freilich mit einer gewissen theoretischen 
Gewaltsamkeit. 

Die Verwendung des Stilbegriffs in werthaftem Sinn fordert einen 
normativen Unterbau, denn Wert und Norm stehen in engstem Zu- 
sammenhang, jeder Wert ist eo ipso eine Norm und jede Norm ist 
Ausdruck eines Wertes!). Den engen Zusammenhang des Stilbegriffs 
mit ästhetischen Wertfragen stellt Witasek *) fest. »Ästhetische Norm 
ist im Grund Norm des Psychischen. Die Stilgestaltung quillt aus dem 
Psychischen. Sie ist daher in ihrer Beschaffenheit kausal bedingt durch 
das Psychische, sie ist der Willkür entzogen und an eine Norm ge- 
bunden, die der des Psychischen entspricht. Weicht sie dennoch ein- 
mal willkürlich davon ab, so merkt es der kundige Beschauer vermöge 
seiner Erfahrung dem Ergebnis sofort intuitiv an, daß es nicht auf 
normale Weise aus einem normalen Seelenleben hervorgegangen sein 
kann, es läßt keine zwanglose Einfühlung in einen normgemäßen 
Seelenzustand zu, es ist normwidrig, stillos, unschön. Das einfachste 
Beispiel dazu ist die Vermengung verschiedener Stilarten. Je nach 
seinem Stil verlangt jedes Teilgebilde von seiten des Beschauers zu seiner 
ästhetischen Würdigung eine andere Geisteshaltung, eine andere Ein- 
fühlung, die im ganzen miteinander unvereinbar sind. Stilwandel steht 
daher auch in nahem Zusammenhang mit Wandel der ästhetischen - 
Normen.« Das nur zur Einleitung. Wertanspruch und Normgemäßheit 
stehen in engstem Zusammenhang. Welche Normen müssen nun er- 
füllt sein? Von Stil im Wertsinn kann man nur dort sprechen, wo 
das Kunstwerk die Norm organischer Einheit, gegliederter Vereinheit- 
lichung erfüllt. Um diesem Wertanspruch zu genügen, muß das Kunst- 
werk demjenigen gerecht werden, was Volkelt unter seiner vierten 
Grundnorm zusammenfaßt. Sie lautet in psychologischer Bezeichnung: 


ı) Vgl. J. Volkelt, Metaphysik d. Ästh. (= Syst. d. Ästh. II, S. 435 ff.). 
5) Grundzüge d. allg. Ästhetik. Leipzig 1904, S. 380 f. 
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Steigerung der beziehenden Tätigkeit, in gegenständlicher Fassung: 
der ästhetische Gegenstand als organische Einheit. Im ästhetischen 
Verhalten ist die Funktion des Beziehens, Gliederns, Vereinheitlichens 
besonders vorhanden und dort, wo der künstlerische Gegenstand einen 
Ansatz für eine positive, gelingende und daher befriedigende Tätigkeit 
dieser Art bildet, sprechen wir ihm Stil im Wertsinne zu. Stilvoll in 
diesem Sinn ist also der organisch in sich einheitliche Gegenstand. — 
Auch Lipps stellt eine Reihe von psychologischen Gesetzen auf, die 
eben zufolge ihrer Gesetzlichkeit einen gewissen normativen Charakter 
erhalten: Gesetz der Einheitlichkeit, der Einheit in der Mannigfaltig- 
keit usw. Wir wollen aber auf die psychologische Seite dieses Pro- 
blems nicht näher eingehen. Die Erörterung des Stilbegriffs als eines 
Wertbegriffs führt mit Notwendigkeit zu einer wertphilosophischen 
Betrachtung, die selbst wieder notwendig einer metaphysischen Fun- 
dierung bedarf. Die konsequent psychologische Ästhetik war bemüht, 
den Stilbegriff möglichst in wertfreiem Sinn zu fassen, auch dort, wo 
sie ihm Wertcharakter zugestand, gelangte sie gemäß ihrer prinzipiellen 
Einstellung nicht über einen empirischen Wertrelativismus hinaus. Eine 
philosophisch orientierte Wertästhetik, die mit dem Begriff des Selbst- 
werts arbeitet und daher, um diesem Begriff eine metaphysische Be- 
gründung zu geben, ein intelligibles Reich über der Welt der empi- 
rischen Phänomene errichtet, wird auch zur metaphysischen Fundie- 
rung des wertsinnig gefaßten Stilbegriffs gelangen müssen, denn jede 
Wertwissenschaft führt notwendig zur Metaphysik. Stil im Wertsinn 
ist Norm, ist das Seinsollende, auf dessen Erreichung das künstlerische 
Schaffen eingestellt sein muß, ist ein objektiver, schlechthinniger, über- 
persönlicher ästhetischer Wert. Die Grundlagen für das Stilwerterlebnis 
sind in den letzten Prinzipien unseres menschlichen Seins, unserer 
menschlichen Veranlagung verankert und weisen darüber hinaus auf 
gewisse metaphysische Zusammenhänge, auf die hier in Kürze einge- 
gangen werden soll. 

Die Frage nach dem metaphysischen Sinn der Kunst ist heute im 
Zeitalter eines sich verstärkenden philosophischen Bedürfnisses wieder 
aktuell geworden, aber keineswegs neu; die ganze frühere metaphy- 
sisch ambitionierte Ästhetik hatte sich mit ihr beschäftigt. Im 18. Jahr- 
hundert war es besonders der von Leibniz, Shaftesbury, Herder, Joh. 
El. Schlegel, Goethe und anderen ausgesprochene, von K. Ph. Moritz!) 
besonders deutlich formulierte Organismus- und Mikrokosmosgedanke, 
in dem man die metaphysische Funktion der Kunst beschlossen sah. 


ı) Über die bildende Nachahmung des Schönen. Neudruck 1888 (Literaturdenk- 
mäler des 18. und 19. Jahrhunderts, Nr. 31). 
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Das Kunstwerk ist ein organisches Produkt seines Schöpfers und 
dieser selbst ist ein Abbild des Weltschöpfers. Im Künstler sind 
schaffende Naturkräfte lebendig, im Kunstwerk äußert sich organische 
Naturgesetzlichkeit, es ist ein Spiegel und Symbol des Kosmos, ist ein 
Mikrokosmos. Das Kunstwerk ist für alle Philosophen des 18. und 
beginnenden 19. Jahrhunderts ein Symbol einer höheren Gesetzlichkeit, 
zeigt im einzelnen Werk das Universum und gewährt so Einblick in 
eine höhere, metempirische, transzendente Welt. Das Schöne ist ein 
ideell Bedeutsames, ist sinnliches Erscheinen der Idee. Die Kunst, die 
nach den letzten, ewigen Seinsformen der Dinge strebt und ideale Typen 
gestaltet, kündet damit den metaphänomenalen Sinn der Dinge, der 
einer bloß empirischen Erfassung im praktischen Leben verborgen 
bleiben muß, stellt wahre Seinsgesetzlichkeiten frei von empirisch- 
individueller Zersplitterung vor uns hin. Die wesentlichste Funktion 
des Ästhetischen und der Kunst hat man darin gesehen, daß hier 
zwischen den widerstreitenden Wesenshälften der Geistigkeit und 
Sinnlichkeit ein harmonischer Ausgleich geschaffen wird. Das Reich 
des Ästhetischen läßt so eine höhere Einheit des metaphysischen 
Urgrunds, gewissermaßen die Indifferenz und Identität des Spirituellen 
und Materiellen ahnen. Was im Leben in Zusammenhanglosigkeit und 
Widerstreit auseinanderfällt; wird hier in harmonischem Ausgleich ge- 
zeigt; so wird die Welt vollendet, gedeutet und in ihrem letzten Sinn 
erkannt. Namentlich Kant hat auf diese harmonische Mittlerstellung 
des Ästhetischen, das vom Sinnlichen zum Übersinnlichen emporweist, 
mit Nachdruck hingewiesen. Die Urteilskraft, die eigentlich ästhetische 
Funktion, nimmt zwischen den oberen Erkenntnisvermögen Verstand 
und Vernunft eine mittlere Position ein!). Diese Gedanken werden in 
der Folgezeit ungemein fruchtbar. — Die metaphysische Funktion der 
Kunst wird allgemein darin gesehen, daß sie sonst Getrenntes und 
Disharmonisches in Einheit und Harmonie zeigt. Das Kunstwerk führt 
die Einheit von Freiheit und Notwendigkeit, Sinnlichem und Geistigem, 
Endlichem und Unendlichem vor. Nach Shaftesbury ist die Harmonie 
des Schönen ein Vorbild aller anderen Harmonien des Seelenlebens. 
Vischer sieht in der Harmonie des Kunstwerks ein Symbol für die 
Harmonie des Weltalls.. Nach Wölfflin läßt uns die a 
des Kunstwerks die Gesetzmäßigkeit des Daseins erleben. 

Diese tiefdringenden Anschauungen lassen sich für unser Thema 
auswerten. Wenn die Harmonie des Kunstwerks ein Symbol sein soll 
der Harmonie des Universums, wenn am Kunstwerk die Harmonie 
des letzten Seinsgrundes, die Einheit der Welt offenbar werden soll, 


1) Kritik d. Urteilskraft, Ausg. d. philos. Bibl. Bd. 39, °1922, S. 12 f. 
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so kann das nur am stilvollen Kunstwerk geschehen, nur an einem 
solchen Werk, das Stil im Wertsinn, das heißt harmonische Totalität, 
Organik usw. aufweist, das eine organische und harmonische Verein- 
heitlichung aller zu seiner Existenz beitragenden Faktoren anschaulich 
erleben läßt. — Die Grundlagen für das Stilwerterlebnis sind in den 
letzten Prinzipien unseres menschheitlichen Seins verankert und weisen 
darüber hinaus auf metaphysische Zusammenhänge. Stil im Wertsinn 
ist ein Einheits- und Harmonieerlebnis. Damit ist die Beziehung zum 
letzten ästhetischen Wert gegeben. Volkelt !) betrachtet den ästhetischen 
Wert als Harmonisierung des Menschlichen, als harmonisierenden Aus- 
gleich der beiden Wesenshälften des menschlichen Seins. Stil im tiefsten 
Sinn ist anschaulich und erlebbar gewordene Harmonie zwischen allen 
am Kunstwerk beteiligten Faktoren und im seelischen Erleben des Apper- 
zipierenden. Stil ist vollkommener Ausgleich zwischen Stofflichem und 
Formalem, ist Ausgleich zwischen äußeren Bedingungen kunstsozio- 
logischer und darstellungsmaterialer Art und den autonomen Forde- 
rungen des schöpferischen Künstlergeistes, zwischen dem allgemeinen 
Kunstwollen der Epoche und dem individuellen Wollen des Künstlers. 
Die erreichte ästhetische Harmonie im Werk ist Stil. Das seelische 
Erleben eines solchen stilvollen Werks bewirkt in uns dann jene 
höchste Harmonisierung, der höchste Werthaftigkeit eignet. Stil im 
Sinn dieser höchsten Harmonisierung ist kein relativer Wert, sondern 
ein Selbstwert, ein Eigenwert ?), denn der Wert kommt dem so ge- 
stalteten Kunstwerk ohne Rücksicht auf die wechselnde Beschauer- 
persönlichkeit zu. Freilich bleibt dieser Wert nicht für alle Ewigkeit 
unverändert bestehen, aber für bestimmte Epochen und Kulturkreise 
stellt er etwas Transsubjektives, überindividuell Geltendes vor. — 
Th. Lipps leitet aus der Einheit der Seele das für all ihre Betätigungen 
geltende »Gesetz der Einheit« ab°). Dieses Gesetz besagt: »In der 
Natur der Seele liegt die Tendenz, jedes Mannigfaltige, das ihr zumal 
gegeben ist, in eine Einheit oder in ein einheitliches Ganzes zusammen- 
zufassen oder es in einen einzigen Akt der Auffassungstätigkeit, der 
Apperzeption zusammenzuschließen.<e Wenn ein Mannigfaltiges sich 
dieser Tendenz nach Einheit fügt, ihr entgegenkommt, sich also als 
der Natur der Seele gemäß erweist, ist der Grund für ein Lustgefühl, 
also ein Werterlebnis gegeben. Von dieser zunächst psychologisch 
gemeinten Formulierung und der Tatsache der Vereinigung charakte- 
risierender und repräsentativer Bestandteile im Kunstwerk kommt Lipps 
zu gewissen metaphysischen Ausweitungen: das Kunstwerk ist fähig, 


1) A.a.O. Ill, S. 441. 
2) Ausdruck von Ch. Ehrenfels, System d. Werttheorie 1897. 
:) Ästhetik 1923, I, S. 19. 


VORARBEITEN ZU EINER PHILOSOPHIE DES STILS. 55 


in der Vereinzelung die Ewigkeitswerte zu verlebendigen, allgemein 
und zugleich individuell zu sein. — Das Prinzip der Einheit wird seit 
Fechner vorwiegend psychologisch gedeutet, doch läßt es sich, wie 
eben meine Arbeit zu zeigen versucht, auch für die metaphysische 
Bedeutung des Stilerlebnisses, das ja als solches ein betontes Einheits- 
und Gleichförmigkeitserlebnis ist, verwenden. Einheit und Vereinheit- 
lichung bei aller Vielheit und Mannigfaltigkeit gehört zum Sinn des 
Lebens. Solche Einheit erlebt man werthaft am stilvollen Werk, das 
die Einzelkomponenten zu ihrem Recht kommen läßt, aber sie ziel- 
strebig einer höheren Gesamtfunktion unterordnet. Das Ästhetische 
ist jene Sphäre menschlichen Erlebens, in der sich uns mit intuitiver 
Gewißheit die Überzeugung aufdrängt, daß es einen Ort der Versöh- 
nung für menschliche Zersplitterung, für den Dualismus von Spiri- 
tualität und Materialität gebe, daß der Mensch nicht auf Zersplitterung, 
sondern auf Einheit angelegt sei. Es gehört nach Volkelt!) zum Sinn 
des menschlichen Lebens, daß in der Natur des Menschen Kräfte und 
Mittel liegen, um die Dualismen zu versöhnen, die Mißklänge in Ein- 
klang aufzulösen. »So wahr wir an den tieferen Sinn des menschlichen 
Lebens glauben, so unmöglich ist es, daß all diese Harmonisierungen 
nur ein zeitweiliges Oberflächenergebnis sind. Und auch wenn wir 
uns in den einfachen Gefühlsertrag der ästhetischen Harmonisierung, 
in die eigentümliche Beglückung, deren wir im ästhetischen Genießen 
innewerden, versenken, erleben wir dieselbe unwiderstehliche Gewiß- 
heit. Diese Beglückung erfüllt uns mit der Überzeugung, daß sich in 
ihr eine letzte Tiefe unseres Selbstes auswirkt.«e Diese Entzückungen 
entquellen dem schöpferischen Urgrund unseres Seins. — Mit diesen 
Gedankengängen ist die höchste Wertfundierung des Stilerlebnisses 
vorgenommen. Harmonie- und Einheitserlebnisse zu verschaffen, ist 
der höchste Sinn des ästhetischen Genusses. Sie können uns nur von 
solchen Kunstwerken vermittelt werden, die höchste Einheit und Har- 
monie in sich tragen, Stil im höchsten Sinn haben. — Die spezielle 
metaphysische Funktion der konkreten einzelnen Künste, im Sinn des 
ihr immanenten speziellen Stilgesetzes metaphysische Offenbarungen 
zu vermitteln, weist H. Nohl?) nach. So nimmt er für das im Wesen 
der Malerei gelegene Stilprinzip der Bindung in die Fläche metaphy- 
sischen Ausdruckswert in Anspruch, ebenso für das Stilgesetz der 
Plastik usw. Auf diese Dinge sei jedoch nur hingewiesen. 

Im folgenden sei die Erörterung der »Rechtsgründe« des Stilwert- 
erlebnisses fortgesetzt. Über Einheit, Universalität, organische Totalität 


') A.a.O. Ill, S.459 f. 
2) Über den metaphysischen Sinn der Kunst. Deutsche Vierteljahrsschrift I 
(1923), S. 359 ff. 
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wurde bereits gesprochen, nun möge noch einiges Aphoristische über 
die Wertpostulate der Originalität und Selbständigkeit folgen. 

Wenn der landläufige Sprachgebrauch die Begriffe »Manier« und 
»Stil« einander entgegensetzt, so meint er mit jenem eine Formbe- 
stimmtheit uneigener, konventionell-schematischer, unoriginaler, epigo- 
nenhaft imitierender Art; diesen sieht man dort gegeben, wo sich in 
der äußeren Darstellung eine innere Eigentümlichkeit (Originalität) 
durch kennzeichnende Merkmale deutlich ausspricht. Das zunächst 
unterscheidende Merkmal ist also die Originalität. Wir fragen bei dieser 
Gelegenheit: Inwieweit muß ein Kunstwerk im Stil originell sein, um 
Wertansprüche erheben zu können. Diese Frage hat O. Katann’') zu 
beantworten gesucht. Zunächst ist vor einer allzu rigoristischen Inter- 
pretation der Originalitätsforderung zu warnen. Das Oesetz der Arbeits- 
teilung und Werkfortsetzung ist auch in der Kunst in gewissem Maße 
gültig. Im Anschluß an Dessoir ?) betont er, daß ein traditionelles Ele- 
ment einem Kunstwerk keinen Eintrag tue. Das Herübernehmen von 
Motiven und Formbestandteilen ist nur dann dem ästhetischen Ein- 
druck abträglich, wenn keine organische Verbindung stattgefunden 
hat, wenn das Fertige so wenig ein festes individuelles Ganzes bildet, 
daß sich unwillkürlich Assoziationsreihen einstellen, die vom gegebenen 
Einzelprodukt, das den Genuß erregen soll, ablenken und die Auf- 
merksamkeit auf andere Gebiete leiten, wodurch die Einheitlichkeit des 
Gefühlsverlaufs gestört würde. Eine allzu strenge Fassung des Origi- 
nalitätsprinzips stellt die Persönlichkeit des Künstlers höher als das 
Werk. Traditionelles ist nur dann wertmindernd oder störend, wenn 
es nicht aus dem Wesen einer Persönlichkeit hervorquillt. Das Auf- 
greifen künstlerisch hochstehender Stilformen (auf gleicher oder er- 
höhter Spirale der Kunstentwicklung) ist ästhetisch erlaubt und wird 
umso künstlerisch befriedigender ausfallen, wenn und je besser es 
der Nachahmer versteht, sich in die Geistesart dessen einzufühlen, der 
den Stil ursprünglich geschaffen hat. »Wenn der traditionelle Stil aus 
der innersten Persönlichkeit des Nachahmers (künstlerische Anlagen 
selbstverständlich vorausgesetzt) gleichsam von neuem erwächst, 

. wird auch der Genießende keine Mache, keine Manier, nichts Un- 
wahres, nichts Uneinheitliches in seinem Vorgehen finden.« Was 
Katann hier vorbringt, ist in seiner Allgemeinheit durchaus anerkannt, 
doch ist damit lange noch nicht alles gesagt. Um aber ein Mehr vor- 
zubringen, müssen wir weiter ausholen. Innerhalb des Verhaltens 
Kunstwerken gegenüber ist scharf zu scheiden zwischen eigentlich 


!) Die Frage der Nachahmung, ein Problem der Poetik (= Ästhetisch-literarische 
Arbeiten 1918, S. 72 ff.). 
?) Ästhetik u. allgem. Kunstwissensch. 1906, S. 244. 
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ästhetischem Verhalten und historischer Betrachtung, zwischen ästhe- 
tischer und außerästhetischer Wertung. Ein Gemälde kann jemandem, 
der es in voraussetzungsloser Einfühlung genießt, vollen ästhetischen 
Genuß verschaffen, auch wenn der Intellektualbetrachtung des kunst- 
historisch Gebildeten der Nachweis gelingt, daß es sich hier um eine 
Nachahmung der äußeren Oestaltungsweise eines anderen Meisters 
handle. — Der ästhetische Genuß ist eine Einfühlungsleistung. Asso- 
ziative Bestandteile sollen vom Genießenden nur in dem durch das 
Kunstwerk geforderten und angeregten Maß herbeigeschafft werden. 
Die historisch-wertende Betrachtung ist jedoch eine Intellektualbetrach- 
tung, die ganz auf kenntnismäßige Assoziationen angewiesen ist. Es 
kann also ein Kunstwerk ästhetisch bedeutsam sein, aber historisch 
eben keinen großen Wert besitzen, da sein Stil kein völlig origineller 
ist. Hier ist folgende Überlegung einzuschalten. Wir sprechen allge- 
mein von künstlerischen Schulen und sind der Ansicht, daß die Werke 
des führenden Geistes dieser Schule, des Meisters, höher zu werten 
sind, daß aber auch die Bilder seiner Schüler, obwohl ihnen höchste 
Originalität nicht zukommt, wertvoll sein können, falls nur im Schüler 
eine entsprechende Persönlichkeit steckt. Völlige Originalität gibt es 
ja nur im Negativen, Absonderlichen, Verschrobenen. Jedes positive 
Schaffen wird schon deshalb einen gewissen Unoriginalitätsfaktor in 
sich tragen, weil es gewissen Forderungen des allgemeinen Kunst- 
bedürfnisses Rechnung trägt, ein Exponent des allgemeinen Kunst- 
wollens ist. Jedes Schaffen ist ein Kompromiß oder eine Synthese, 
wenn man will, zwischen dem Kunstwollen der Zeit und der indi- 
viduellen Note des Schaffenden. Das Kunstwollen einer Epoche ist 
niemals auf einen Einzelnen beschränkt, es wirkt in den meisten 
Künstlern der Zeit in überindividueller Weise, wenngleich jedesmal 
mit einem gewissen individuellen Differenzierungskoeffizienten (persön- 
liche Note). Freilich wird es sich in den führenden Geistern am klarsten 
und wesenhaftesten aussprechen. Wenn sich nun andere an diesen 
führenden Geist, der den immanenten Kunstsinn der Epoche am deut- 
lichsten erfaßt, anschließen, so ist dagegen nichts einzuwenden, weil 
die seelische Voraussetzung für den Zeitstil ja auch in den anderen 
Persönlichkeiten vorhanden ist. Wenn nun ein minder origineller Künstler 
die Oestaltungsmöglichkeiten, die dem Kunstwollen seiner Zeit offen 
stehen, aus dem Werk eines Meisters heraus erfaßt, so muß das kein 
Schaden sein. Problematisch wird die Sache erst dann, wenn sich der 
Schüler nicht nur an die allgemeinen wesenhaften Züge des Kunst- 
wollens, wie es im Werk seines Meisters erscheint, anschließt, son- 
dern auch dessen individuale Interpretation und eigene künstlerische 
Deutung des Zeitkunstwollens übernimmt, also die immanenten Kunst- 
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tendenzen der eigenen Zeit, die auch in ihm, dem Schüler in gleicher 
Weise widerklingen, völlig in der Art seines Meisters erfaßt und ge 
staltet. Und auch hier muß man vorsichtig sein. Unser Wissen um 
eine vorliegende Stilnachahmung ist imstande, den rein ästhetischen 
Genuß zu trüben. Wo es fehlt oder nicht deutlich ist, bleibt der ästhe- 
tische Genuß unbeirrt. Mehr als eines der hochgeschätzten Rubens- 
werke wird in allem wesentlichen die Arbeit eines Schülers sein, für 
welche der Meister zu Beginn nur einige Anweisungen und am Schluß 
nur einige, den Gesamteindruck nicht wesentlich modifizierenden Re- 
tuschen beigesteuert haben wird. Hier ist also ein bedeutsames Werk 
aus reiner Stiinachahmung hervorgegangen. 

Es ist also zu sagen: Stilnachahmung ist dann kein ästhetischer 
Mangel, wenn es dem Nachahmenden gelungen ist, ein organisches, 
in sich einstimmiges Werk zu schaffen, dadurch, daß die allgemeinen 
Kunsttendenzen der Zeit, aus denen heraus der Meister schuf, in ihm» 
ebenfalls wirksam waren und es ihm gelungen ist, sich in die Art 
seines Meisters einzufühlen. Abzulehnen wird ein Werk nur dann sein, 
wenn dem Nachahmenden die geistigen Voraussetzungen des nach- 
geahmten Stils absolut fremd geblieben sind oder wenn sich im Werk 
die subjektive Interpretation des allgemeinen Kunstwollens nach Art 
des nachgeahmten Meisters und des nachahmenden Schülers in un- 
organischem Widerstreit begegnen. — In mancher Beziehung Analoges 
gilt von der Nachahmung eines Zeitstils durch spätere Epochen. Ist 
es möglich, heute gotisch oder barock zu bauen? Diese Frage ist 
überaus schwer zu beantworten. Mit einem glatten »Nein« ist es nicht 
getan. Sicher ist jedenfalls, daß die Neuerzeugung gewisser Produkte 
gewisser individuell-historischer Entwicklungen ohne deren geistige 
Grundlagen und Voraussetzungen etwas überaus Problematisches hat. 
Manche Kunsttheoretiker lehnen es geradezu ab, bei solchen Stilnach- 
ahmungen und Stilerneuerungen überhaupt noch von »Stil« zu reden. 
Nach Wallach!) ist es unrichtig, dort von einem neugotischen »Stil« 
zu reden, wo spätere Zeiten die Formensprache einer früheren, eben 
der gotischen übernommen haben, da eben nur die äußere Formen- 
sprache, nicht aber das Tiefere, was den Stil eigentlich erst ausmacht, 
übernommen wird. »Darum ist es falsch, hier das Wort Stil zu ver- 
wenden. Vor ein solches Kunstwerk gestellt, wird man, vom Wert- 
urteil abstrahierend, nie von gotischem Stil zu reden vermögen, eher 
von gotischer Manier oder Verwendung gotischer Formen.« Ähnlich 
sagt Bernheimer?): »So meinte man im 19, Jahrhundert ‚gotisch‘ zu 
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bauen. Es waren die gotischen Formen; ob auch die gotische Kunst- 
absicht zugrunde lag, ist eine andere Frage. Das Resultat war in Wahr- 
heit eine gänzlich verschiedene Wirkung.« — Was allen diesen Ein- 
wänden zugrunde liegt, ist die Tatsache, daß, um einen Stil neu zu 
bilden, die Wiederholung der äußeren Formensprache, der nicht eine 
Wiederbelebung des dem seinerzeitigen Stil zugrunde liegenden Ethos 
zur Seite steht, nicht genügen kann. 

Dabei sollte man aber zwischen Stilerneuerung und Stilnachahmung 
scheiden. Jene liegt dort vor, wo eine Zeit einen Stil, der ihrem Kunst- 
wollen analog ist und der ihr daher viel zu geben hat, aus innerer 
Wesensverwandtschaft zwar nicht neu erstehen läßt, aber in Nach- 
ahmung neu erzeugt. Stilnachahmung ist gegeben, wenn eine Zeit 
einen früheren Stil, zu dem sie kein inneres Verhältnis hat, aus vagem, 
snobistischem Historismus nachbildet. In all diesen Fällen ist folgen- 
des zu beachten: ein Gebäude des ausgehenden 19. Jahrhunderts, in 
gotischer Formensprache errichtet, erscheint der historischen Intellektual- 
betrachtung als Kopie, als Nachahmung eines äußeren Formkomplexes 
ohne die innere geistige Grundlage, als ein Produkt historischer Stil- 
losigkeit. Und doch kann es ein harmonisches, einheitliches Ganzes 
sein, das dem naiven Betrachter, der keine Einreihung in historische 
Verläufe vornimmt, durchaus positive Einfühlung ermöglicht und ein 
ästhetisches Werterlebnis vermittelt (Votivkirche in Wien). Man wird 
sich daher vor kunsthistorischem Rigorismus zu hüten haben. 

Die Erörterung des Wertsinnes innerhalb des Stilbegriffs führt uns 
zur Besprechung des Begriffs »klassisch«, für den seit jeher ein ge- 
wisses Wertmoment kennzeichnend war. Das Wertelement im Begriff 
des Klassischen ist etymologisch legitimiert, denn der aus der römi- 
schen Steuersprache stammende Ausdruck classici bezeichnet die im 
Zensus zu oberst Stehenden. Klassisch im Wertsinn sind also solche 
Kunstperioden, die schlechthin Mustergültiges geschaffen haben, deren 
Leistungen überzeitliche, überregionale und übernationale Geltung be- 
anspruchen können, die in der Gestaltung der absoluten Schönheit 
(soweit man bei Schönheitswerten von einer Absolutheit überhaupt 
sprechen kann) am weitesten gekommen sind und gewisse ideale, 
allgemein verbindliche Lösungen gefunden haben. Klassisch in diesem 
Sinn ist die Kunst der Antike, vornehmlich der Griechen. G. Roden- 
waldt!) versteht unter dem Begriff des Klassischen mehr als eine kon- 
ventionelle Bezeichnung zweier gleichgestimmter Zeiten künstlerischen 
Schaffens (Antike und italienische Renaissance), man verwendet den 


ı) Zur begrifflichen und geschichtlichen Bedeutung des Klassischen in der bild. 
Kunst. Zeitschr. f. Ästh. XI (1916), S. 173 ff. 
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Ausdruck zur Bezeichnung dessen, »daß die Kunst dieser beiden 
Perioden und zwar das, worin sie in beiden übereinstimmend sich 
äußert, eine schlechthin vollkommene, absolut und objektiv die denk- 
bar beste ist.« Daneben existieren für den Begriff des Klassischen 
noch mehrere andere Bedeutungsnuancen. So eine zum Teil auch 
historisch-deskriptivee Man bezeichnet als klassisch solche Kunst- 
perioden, die sich in ihrer Sehens- und Gestaltungsweise an der 
Antike orientieren. Gelingt es ihnen, diesen Anschluß aus einem teil- 
weise analogen Kunstwollen heraus zu wesensechter Assimilation aus- 
zubilden und dergestalt Bedeutendstes, Wertvollstes, überepochal Gel- 
tendes zu schaffen, so sind sie klassisch. In diesem Sinn spricht man 
von einer Klassik in der deutschen Dichtung. Bleibt dieser Anschluß 
mehr formal und äußerlich, kommt es nicht zu einer organischen Re- 
zeption und demzufolge nicht zu allgemein verbindlichen Schöpfungen, 
so spricht man von Klassizismus. Rein historisch sind jedoch auch 
diese Begriffe nicht, da sie nicht nur für eine bestimmte Epoche gelten, 
sondern auf alle Entwicklungsperioden von einer gewissen Signatur 
anwendbar sind, also ein überzeitliches metahistorisches Element ent- 
halten. Auch diese zweite Bedeutungsnuance ist nicht rein deskriptiv, 
sie enthält vielmehr ebenfalls einen beträchtlichen Wertsinn. Doch ist 
sie auch im Sinn eines historischen Klassifikationsbegriffs zu verwen- 
den. Eine weitere Bedeutungsschattierung des Begriffs »klassisch« hat 
man in der altgeübten Gegenüberstellung von klassisch und »roman- 
tisch«e zu sehen. Unter »klassisch« versteht man dabei die Kunst des 
naiven Lebensgefühls, das nicht schlechthin auf die Antike beschränkt 
ist, wenngleich es dort seine wertvollste künstlerische Hypostase ge- 
funden hat, die Kunst des edlen Maßes, der weisen Formung. Kein 
Waltenlassen des Affekts, keine bedrängende Erlebnisnähe, völlige Ein- 
heit von Gehalt und Form, überall ist die klärende Tätigkeit der For- 
mung zu spüren, nichts ist ungestaltet, ohne doch formalistisch zu 
sein. Dieses Ideal des inneren Maßes, des schlechthin ästhetischen 
Verhaltens gilt für die Dichtung Goethes und Schillers, für die Kunst 
der Renaissance, der Antike und jeder Epoche, »die sich auf den 
Boden der Antike stellt und die wir darum der Richtung nach als 
klassisch bezeichnen !). Neben der Weltanschauung der klassischen 
Kunst, die man als »Maßhalten in allen Dingen, als Waltenlassen der 
Form« kennzeichnen kann, steht eine neue Kunstweise, »deren Eigen- 
tümlichkeit vielleicht am besten als Durchbrechen der Form zu be- 
zeichnen wäre. Damit ist nicht einfach natürliche Formlosigkeit ge- 
meint, entsprungen aus bloßem künstlerischen Unvermögen, das die 


1) A. Tumarkin, Dichtung und Weltanschauung. Logos 8 (1919/20), S. 195 ff. 


VORARBEITEN ZU EINER PHILOSOPHIE DES STILS. 61 


Form noch nicht gefunden hat, sondern eine bewußte, auf das Amorphe 
gehende künstlerische Absicht, welche das Bewußtsein der Form und 
deren künstlerische Negation in sich einschließt.< Ähnliches meint 
H. Cysarz'!), wenn er hinsichtlich der Herstellung der Einheit von Gehalt 
und Form zwischen »vor-klassischems Unvermögen und »nach-klassi- 
schem So und anders Können« unterscheidet. Auch für ihn fällt das 
romantische Kunstwollen (das er freilich an dieser Stelle im engeren 
Sinn der deutschen Romantik um 1800 faßt) in die letztere Kategorie. 
All diesen Feststellungen liegt der lang gefühlte Gegensatz von klassi- 
scher (naiver, objektiver, antiker und antikischer) und romantischer 
(sentimentalischer, subjektiver, moderner) Kunst zugrunde. 

Das hauptsächlichste Element des für die Klassik so wichtigen 
Wertsinns liegt — um auf bereits Gesagtes zurückzukommen — darin, 
daß man als klassisch jene Schaffensart bezeichnet, die die höchsten 
Möglichkeiten in sich schließt. Oftmals faßt man den Begriff des 
Klassischen im Sinn einer höheren Synthese der möglichen Schaffens- 
arten. Klassisch in diesem Sinn ist diejenige Kunstweise, die als welt- 
anschauliches Fundament den objektiven Idealismus besitzt, ist die 
Schaffensweise des Idealrealismus, die den Bedürfnissen des autonomen 
Künstlergeistes durch Gestaltung metempirischer Idealtypen Rechnung 
trägt, dabei aber der objektiven Gesetzlichkeit der Erscheinungswelt 
ihr Recht läßt, zwischen extrem idealistischen und extrem naturalisti- 
schen Schaffensweisen die Mitte hält. Nach Rodenwaldt ist jene Kunst 
klassisch, in der die widerstreitenden Prinzipien der Mimesis und der 
Stilisierung zu voller Harmonie geeint sind. »Klassisch ist ein Kunst- 
werk, das vollkommen stilisiert ist, ohne von der Natur abzuweichen, 
so daß dem Bedürfnis nach Stilisierung und nach Nachahmung in 
gleicher Weise Genüge getan ist. Erst in diesem Moment ist eine 
absolut gültige Erlösung von der Wirklichkeit erreicht.« Eine solche 
Harmonie zwischen Stilisierung und Nachahmung gelingt der griechi- 
schen Plastik. Ein solches Kunstwerk (z. B. Lysipps Apoxyomenos) 
weicht von der Natur nicht mehr ab, ist aber zugleich Ausdruck voll- 
kommener, sichtbarer Kausalität. Es ahmt keinen wirklichen Menschen 
nach, aber so, wie die Figur, könnte ein Mensch aussehen. Die Natur 
ist ein Bild des Menschen, nicht otös &orıv, sondern otos &v yEvorto?). — 


ı) Vom Geist des deutschen Literatur-Barocks. Deutsche Vierteljahrsschrift I 
(1923), S. 261. 

?) Hier möchte ich doch ein starkes Fragezeichen anbringen und dieser Be- 
hauptung Rodenwaldts eine andere entgegensetzen: Die klassische Plastik schafft 
metempirische Typen, d.h. sie gibt Gestalten, die in dieser realen Welt der indivi- 
duellen Erscheinungen niemals vorkommen können. Sie zeigen eine durchaus ideale 
Gesetzmäßigkeit. Wenn diese gleichwohl aber nicht als unwahr und irrealistisch 
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Diese Wertbeziehung und gewisse formale und kunstanschauliche 
Kriterien machen den Begriff »klassisch« zu einem überhistorischen. 
Klassisch bedeutet höchste Lösungsmöglichkeit, Wertgipfel einer Ent- 
wicklungsreihe. In diesem Sinn ist es eine ästhetische Kategorie, im 
selben Sinn wie man »barock« als überhistorische Kategorie dergestalt 
faßt, daß man darunter das nach erreichtem klassischen Höhepunkt 
einsetzende neue Konfligieren der Gestaltungsprinzipien versteht, zu 
dem es gemäß dem nie rastenden Fortschreiten aller Kunst kommen muß. 

Hinsichtlich der weltanschaulichen Fundierung sind die klassischen 
Epochen solche des Idealrealismus, des objektiven Idealismus, des 
Pantheismus. Ein subjektiver Idealismus (Idealismus der Freiheit) ist 
nur in Ansätzen möglich; in konsequenter Ausgestaltung führt er not- 
wendig zu romantischen, expressiven Stilrichtungen. — Noch andere 
Bestimmungen sind möglich. H. Nohls Funktionenlehre sieht den klassi- 
schen Entwicklungsmoment einer Kunst da gegeben, wo sie ihrer 
wesensgemäßesten Funktion voll dienen darf. — In den empirischen 
Kunstwissenschaften wechselt der Begriff des Klassischen je nach den 
Arbeitsgebieten. Deutlich wird die Scheidung des historisch-deskriptiven 
und ästhetisch-normativen Bedeutungsfaktors in diesem Begriff, in der 
Musikwissenschaft z.B. bei G. Adler!). »Wir erkennen heute die Klassi- 
zität erstens den Meisterwerken der a-cappella-Musik des 16. Jahrhun- 
derts zu, zweitens der Vokal- und Instrumentalmittel vereinenden Chor- 
Iyrik der Zeit von Bach und Händel und ihren polyphonen Formen auf 
beiden Gebieten« (Hauptform: Fuge) »und drittens der Instrumental- 
musik der Wiener Klassiker« (Hauptform: Sonate). Die Begründung 
des Wertanspruchs liegt in folgendem: in der Kongruenz der Teile, 
Ebenmäßigkeit der Gestaltung, Beherrschung und Ökonomie der Mittel, 
Ausdruckskraft bei weiser Zurückhaltung und endlich »in der Ver- 
einigung der für die betreffende Kunstgattung tauglichen Errungen- 
schaften, die nur auf Grund einer vorbereitenden Zeit zu erreichen 
waren und in diesen Hochwerken zu harmonischem Ausdruck ge- 
langten.« In der Musik muß dem Begriff der Klassik natürlich die Be- 
ziehung zur antiken Kunst fehlen, weil die Antike auf diesem Kunst- 
gebiet nicht zur Aufstellung auch für uns verbindlicher höchster 
Lösungsmöglichkeiten kam und uns auch von ihr zu wenig erhalten 


gefühlt wird, so liegt dies darin, daß sie einem gewissen Formenkanon entsprechen, 
der unseren Gattungsvorstellungen von den realen Dingen, niemals aber den 
phänomenalen Wahrnehmungen entspricht. Typik und Allgemeingesetzlichkeit sind 
unsere spontanen psychischen Leistungen, die aus der gedanklichen Bearbeitung der 
realitätsgelieferten Individualvorstellungen und Wahrnehmungen entspringen. Näheres 
darüber bei Erörterung des Begriffs »Stilisierung-. 

ı) Der Stil in der Musik. Leipzig 1911, S. 225. 
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ist. Im Gebiet der Musikwissenschaft dient der Ausdruck »klassisch« 
als Wertbezeichnung für bestimmte historische Epochen, die für be- 
stimmte Aufgaben (a-cappella-Formen, Fuge, Sonate) höchste Lösungs- 
möglichkeiten gefunden haben. Dementsprechend wird der Begriff 
»Klassizistisch« nicht verwendet; einen Teil seines Bedeutungsbereichs 
füllt das Wort »akademisch« aus. Akademisch sind solche Kompo- 
sitionen, die die formalen Postulate eines als klassisch zu bezeichnen- 
den Kunstwerks (Kongruenz der Teile, Ebenmäßigkeit der Gestaltung, 
Beherrschung und Ökonomie der Mittel) ganz oder zum Teil erfüllen, 
aber der Hauptattribute der klassischen Kunst, der wahren Ausdrucks- 
kraft und der tiefen Lebenswahrheit entbehren. Akademische und 
klassizistische Kunstübung verwendet also die formalen Elemente des 
Klassischen, ohne dessen künstlerische Bedeutsamkeit zu er- 
reichen. Als prinzipiellen und historischen Gegensatz zur klassischen 
Kunst statuiert auch die Musikwissenschaft den Begriff des roman- 
tischen Stils (der freilich nicht jene umfassende Bedeutung wie sonst 
hat). Verschwemmung und Durchbrechen der Formen, bewußtes Sich- 
hinwegsetzen über die strengeren Normen der klassischen Kunst- 
formen, Sichgehenlassen bis zur Regellosigkeit und Ausschweifung 
ist für ihn charakteristisch. 

So aphoristisch aus äußeren Gründen des zugemessenen Raums 
all diese Andeutungen auch ausfallen mußten, so lassen sie doch den 
engen Zusammenhang und die innige Verflochtenheit der Stilprobleme 
mit den letzten Fragen aller Ästhetik und Kunstwissenschaft, mit den 
ästhetischen Fundamentalprinzipien erkennen. Sie gewähren uns die 
Gewißheit, daß die Stilproblematik zu tiefst in ästhetische Wesens- 
fragen hineinführt und nur für eine philosophische Betrachtung letzt- 
hin erfaßbar ist. Eine systematische Erfassung sämtlicher Stilprobleme 
und deren konsequentes Zuendedenken sucht meine Monographie 
»Philosophie des Stils«, zu der das an dieser Stelle Veröffentlichte ein 
Prolegomenon bildet, zu geben. 


Bemerkungen. 


Die ästhetischen Kategorien. 


Von 
Friedrich Luther. 


Ohne hier auf das Wesen des Ästhetischen und des Künstlerischen, noch auf 
die Abgrenzung der bezüglichen Begriffsumfänge einzugehen, darf behauptet werden, 
daß es einerseits ein Gemeinsames in allen jenen Gemütszuständen gibt, die wir 
als Gefühlswirkungen naturschöner Gegenstände und jeglicher Kunstwerke in uns 
erleben, und daß anderseits diese Gefühlswirkungen je nach der Struktur des wirken- 
den Gegenstandes grundsätzliche Unterschiede aufweisen. Die Sprache hat diese 
Unterschiede in der Bildung von gewissen Schönheitskategorien festgelegt, aber die 
Wissenschaft ist bisher nicht dahin gelangt, diese Kategorien in ein begründetes 
System zu fassen. Die ältere Ästhetik hat sich sogar fast ausschließlich auf die 
Kategorien der Schönheit und Erhabenheit als positive Werte beschränkt und das 
Komische als ein außerästhetisches Spiel oder als Negativum der Erhabenheit nur 
nebenbei behandelt. Und der Aufschwung der Ästhetik seit der Romantik und ihre 
Befruchtung durch die speziellen Kunstwissenschaften hat zwar eine Fülle von 
Schönheitskategorien ins Licht der Wissenschaft gerückt, aber bisher fehlt die innere 
Verbindung. Einen Ansatz zu einer solchen gibt allein Dessoir, der eine Art Farben- 
kreis mit den Gegensatzpaaren schön und häßlich, erhaben und komisch, tragisch und 
niedlich gebildet hat. Eine Ableitung der ästhetischen Kategorien aus einem gemein- 
samen Grunde wird erstmalig mit dem hier vorgetragenen Gedanken versucht. 

Alles Erleben ist uns in der Zeit gegeben, und unsere Zeitanschauung haftet 
an der Vorstellung eines Dauernden gegenüber einem Wechsel. Aber wir stehen 
dem Erleben grundsätzlich verschieden gegenüber, je ob wir den Akzent auf ein 
Objekt oder auf unser Subjekt legen, ob wir ein Objekt als ein relativ Beharrendes 
fühlen oder ob wir uns einem Ablauf hingeben. Die Wirkung des ästhetischen Ob- 
jekts als eines relativ Beharrenden, dessen wir aufhorchend innewerden, heißt 
Schönheit, die Wirkung eines ästhetischen Objekts als eines Ablaufs, in den wir 
uns fortreißen lassen, gegenüber uns als relativ Retardierend-Beharrendem, heißt 
Spannung. Die Sprache zwingt dabei zu einer Ungenauigkeit, indem die Schönheit 
dem Objekt als solchem inhäriert, die Spannung der Aufnahme des Objekts, aber 
in dieser Differenz ist auch das Beharrende des Schönheitserlebnisses und das 
Fließende des Spannungserlebens sogleich gekennzeichnet. Schönheit bezieht sich 
auf ein in gefühlsbetonter Apperzeption fingiertes Sein, Spannung umfaßt die affek- 
tuose Erregung in der Teilnahme am Werden. Schönheit akzentuiert darum das 
Formale, sei es ein Nur-Formales oder die Form des Gehalts, Spannung haftet vor- 
zugsweise am Stofflichen und drängt bei reinformalen Gegebenheiten zu Intellektual- 
assoziationen. Auf der Spannung beruht der Reiz. Die Vulgärterminologie unter- 
scheidet nicht so scharf die Gefühle; vom Intellektuellen darf gleichwohl die Bewußt- 
seinsmöglichkeit für die entsprechenden Vorgänge wohl erwartet werden. 
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Gleichzeitig stehen wir dem ästhetischen Objekt als einem gleich uns krafterfüllten 
Wesen gegenüber und legen ihm je nach seiner Struktur ein relativ zu uns größeres 
‚oder kleineres Kraftmaß bei. Erscheint der schöne Gegenstand vermöge seiner Pro- 
portionen oder Rhythmen, seiner Intensität und seines Lebenstempos krafterfüllter, 
geklärter, stärker als wir, erweitern wir uns in der Einfühlung, so nennen wir ihn 
‚großartig, vornehm, erhaben und empfinden die Spannung als einen ernsten Vor- 
‘gang. Erscheint der ästhetische Gegenstand schwächer als wir, so nennen wir ihn 
lieblich oder niedlich und die Spannung wirkt belustigend. Eine Indifferenzzone 
‚bezeichnet die Realistik. 

Beide Erlebnisbestandteile, Schönheit und Spannung, bilden ein lebendiges 
Ganzes zweier paralleler Reihen. Auf dieser Parallelität der Erlebnisse mit den ver- 
‚wandten Richtungspolen der erhabenen Schönheit und ernsten Spannung beziehent- 
dich lieblichen Schönheit und lustigen Spannung beruhen die speziellen Wirkungen 
der einzelnen ästhetischen Erscheinungen. Hierauf ruhen auch die Begriffe des 
Tragischen und des Komischen, die sich indessen nicht auf die unmittelbare Wir- 
‘kung des ästhetischen Objekts, sondern auf dessen Inhalt beziehen, mit dem Nach- 
‚druck auf der Spannung. Tragik wie Komik bedeuten einen Widerspruch ihrer 
Träger an ihnen selbst, der zu einer Umbiegung ihrer Werte führt. Aber das Opfer 
‚einer Tragik und seine ästhetische Folie erscheinen relativ groß, wertig, und das 
komische Opfer erscheint am Ende relativ klein, nichtig. 

Die Kategorien der Schönheit und Spannung umgreifen alle Gattungen der 
Kunstwerke. Etwa eine Barockarchitektur stellt sich uns zuerst als ein beharrendes 
Schönes dar, dessen übermenschliches Verhältnis der gehaltenen Kräfte in. uns den 
Eindruck der erhabenen Größe hervorruft, um danach, wenn wir nicht das Ganze 
des Baues auf uns wirken lassen, sondern analysierend Teil um Teil mit den Augen 
abtasten, die Seinsschönheit der kräftigen Form zurücktreten und aus dem Wider- 
spiel der erwachenden Kräfte ein Gefühl der Spannung aufsteigen zu lassen, das 
mit der Gespaltenheit der wuchtigen Formen und der Gepreßtheit des aufbegehren- 
den Lebens eine Färbung tragischen Ernstes an sich trägt. Wie übrigens die span- 
nende Architektur des Barocks und der Gotik entsprechend zu vital-naturalistischen, 
figuralen Motiven drängt, während stilstrenge Klassik immer ein Moment der Lang- 
weiligkeit behält. Oder ein Lustspiel spannt uns in heiterem Lachen, von Akt zu 
Akt, von Witz zu Witz unsere Erwartung erregend, und plötzlich treten wir aus 
dem Rahmen der Spannung heraus, überschauen das Ganze und genießen eine 
Gesamtstimmung lieblicher Unbedeutendheit. So haben einmal bildende Künstler 
versucht, die Seinsmomente des »zerbrochenen Krugs« für sich festzuhalten. Auf 
unserer Fähigkeit zur Akzentverschiebung beruht auch das Vermögen der bildenden 
Kunst, Komik zu erzeugen. Karikierende Zeichnungen werden nicht nur gegenständ- 
lich oder ornamental eingefühlt, sondern ähnlich der Schrift abgelesen. Die doppelten 
Bedeutungen der Linien — man denke an die Hosen des Herrn Knoop — werden 
als Anregungen zu Assoziationen nebeneinander bewußt. 

Die ästhetischen Kategorien sind in ihrer Wirkung wie alles ästhetische Erleben 
abhängig und modifizierbar von der individuellen Einstellung, aber nichtsdesto- 
weniger sind sie grundsätzlich durch die ästhetische Angelegtheit des Objekts be- 
stimmt. Darum erscheint es dem Verfasser als Irrtum der Ästhetik, wenn die durch- 
aus subjektive Erscheinung des Humors und der unästhetische Eindruck des Häß- 
lichen in die Aufstellung der Kategorien hineingenommen werden. Das Häßliche, 
das ungeeinigt Widerspruchsvolle, ist das Negativum des Schönen und liegt an 
sich außerhalb des Ästhetischen wie außerhalb des Künstlerischen, aber die Häß- 
lichkeit eines Einzelobjekts kann in ein ästhetisches Qesamterleben eingeschmolzen 
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werden. Es kann im Kontrast den Reiz erhöhen, und es kann als häßliches Natur- 
objekt in Kunstschönheit erhoben werden; im letzteren Falle wird durch die innere 
Diskrepanz unter einer Lösung in Schönheit die Vorstellung des Tragischen geweckt, 
wofür an Riberas Pied-bot und an Rodins Mann ohne Nase erinnert sei, während 
die Spottzeichnung das Häßliche verächtlich macht und durch Hineinreißen in Komik 
überwindet. Der häßliche Charakter im Drama hat für sich selbst etwas Tragisches 
oder Komisches und wird im garzen des Ablaufs durch Gegensatz vernichtet. Der 
Humor aber schließt sich unmittelbar an Tragik und Komik an, er entsteht wie 
die Komik an dem inneren Widerspruch eines Gegebenen, aber führt nicht zur 
Aufhebung des ersten ästhetischen Objekts, und achtet endgültig nicht auf ein 
Objekt, sondern wendet sich auf das Subjekt zurück. Für das Ästhetische hat er 
nur als Gemütsuntergrund Bedeutung. Man kann ihn insofern mit der sangui- 
nischen Anlage der alten Temperamentslehre zusammenstellen; alsdann würde das 
Melancholische als Gegenpol auf der Seite der Erhabenheit und Tragik anzu- 
setzen sein, und das Phlegmatische bei einer Schönheit mit wenig Spannung, das 
Cholerische bei einer Spannung mit wenig Schönheit seinen Platz finden. Zu dieser 
Einstellung am Ästhetischen, zum Lauschen auf den Ablauf, zur vorzugsweisen 
Empfängnis des Reizes, neigt übrigens besonders die jüngere Jugend, die sich sinn- 
lich selbst genug ist, und den Reiz gern »schön« nennt, sowie der abgespannte, 
des Seins müde Mensch, während der gereifte und zugleich kraftbewußte, der aber 
nieht mehr ins Leben hinein zu wachsen braucht, sich ästhetisch zu verbreitern 
Hebt und eher in der Hingabe an das mehr sinnliche Schönheitssein die Gefühle 
erwärmt. 


Besprechungen. 


Alfred Baeumler, Kants Kritik der Urteilskraft. Ihre Geschichte und Syste- 
matik. 1. Band: Das Irrationalitätsproblem in der Ästhetik und Logik des 
18. Jahrhunderts bis zur Kritik der Urteilskraft. Halle a. S., Max Niemeyer, 
1923. X u. 352 S. 

In diesem Buch sucht Baeumler über Kant den Zugang zur klassischen Welt 
des Deutschen. Denn die Lebensleistung Goethes enthält im Grunde nichts anderes 
in sich als das, was in der Kritik der Urteilskraft gefordert wird. Der Mittelpunkt 
sowohl für Goethes wie für Kants Wirken liegt in der Schau einer Individualität, die 
sich im eigenen Schicksal vollendet. Das Problem der Individualität ist aber nur 
dann zu verstehen, wenn man auf die erste Hälfte des 18. Jahrhunderts zurückgeht. 
So richtig diese Forderung Baeumiers ist, so ließe sich freilich hinzufügen, daß die 
Individualität doch schon im Mittelalter logisches Problem und in der Renaissance 
weltanschauliches Problem war. jedenfalls also wird die geistige Kultur des 18. Jahr- 
hunderts hier unter dem Gesichtspunkt des Individualitätsproblems betrachtet und 
es wird zu zeigen versucht, daß die Ästhetik gleichsam nur als Nebenergebnis aus 
den Bemühungen um den erwähnten Gedanken entstanden ist. Die Ästhetik, die 
es mit dem Geschmack zu tun hat, kann der Frage nicht aus dem Wege gehen, 
wie es um die Freiheit und Verantwortungslosigkeit des Subjektes bestellt ist. Zu- 
gleich mit der Frage nach dem Geschmack entsteht auch die Frage der Kritik. Die 
Kritik der Urteilskraft ist eine Kritik des Geschmackes und sollte ursprünglich so 
heißen. Doch auch in den anderen Werken Kants spielt das Problem der Indivi- 
dualität eine größere Rolle als gemeinhin angenommen wird. Baeumler deutet es 
wenigstens an, ohne allerdings den genaueren Nachweis aufzubringen. 

Die nähere Ausführung erfolgt so, daß zunächst von der französischen Ästhetik, 
namentlich in bezug auf die Begriffe goöf und sentiment gesprochen wird. Von 
einem bestimmten Zeitpunkt an nimmt jedoch das Buch keine Rücksicht mehr auf 
Frankreich, weil von da ab die Entwicklung in Deutschland leibnizisch, d. h. selb- 
ständig wurde. Während Frankreich im Grunde immer cartesianisch geblieben ist 
und dualistisch hin und her schwankte, hat Leibniz durch den Zweckbegriff ver- 
mittelt und damit ein Thema gestellt, das zuerst von Baumgarten aufgenommen 
wurde. In Deutschland hat man die Vermittlung zwischen serfiment und raison ge- 
funden, die schließlich zum Bildungsideal Goethes, Humboldts, Schillers und zur 
Geschichtsphilosophie Hegels führte. Das Problem des Geschmackes ist das eines 
»Ausdruckes der Ansprüche der Empfindung und der Vernunft«. Zum Geschmack 
braucht man Urteil und Kritik. Der eigene Geschmack darf sich dem Richterstuhl 
der Vernunft nicht entziehen. So die Wolffianer. Lessing und Winckelmann dagegen 
haben die tiefste Einsicht in die Bedeutung des Besonderen gezeigt. Sowohl die 
Geschichte der Beurteilungskraft als auch die Geschichte des Gefühlsbegriffes, die 
Baeumler skizziert, zeigen diese Entwicklung. Geschichtlich scheint mir vor allen 
Dingen bemerkenswert, daß Baeumler Sulzer für den eigentlichen Nachfolger Baum- 
gartens in der Geschichte der Ästhetik erklärt. Nimmt man hinzu, daß Sulzer großen 
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Einfluß auf Herder gehabt hat, so kommt man zu einer interessanten Gesamtauf- 
fassung. Bei Baumgarten geht ja das Ästhetische ins Logische über. Bei Meier (in 
seiner dreibändigen Vernunftlehre vom Jahre 1758) wendet sich das Logische ins 
Ästhetische. Dadurch wird die Kantische Zusammenstellung von Gefühl und Urteils- 
kraft geschichtlich gerechtfertigt. Auf der anderen Seite jedoch liegt die Linie Baum- 
garten, Sulzer, Herder. Die historische Weltanschauung springt eben nicht plötzlich 
bei Herder in das geistige Leben Deutschlands hinein, sondern war vorbereitet 
durch die Ästhetik, durch ihren Sinn für das Individuelle. Die Entstehung der deut- 
schen Ästhetik bedeutet also nicht die Geburt einer neuen Disziplin, sondern das 
Anzeichen für eine dem ganzen geistigen Leben wesentliche Umgestaltung. Auch der 
in der Kritik der Urteilskraft entscheidende Begriff des Organismus ist als Haupt- 
beispiel des individualitätsbegriffes vorbereitet worden durch Reimarus, vielleicht 
auch noch durch andere Philosophen. | 

Diese Hinweise dürften einen Begriff von dem Reichtum des Baeumlerschen 
Bandes geben. Es sind Einzeluntersuchungen darin, wie z. B. über die Beziehungen 
zwischen Logik und Ästhetik während des 18. Jahrhunderts oder über den Begriff 
des Genies, die zu dem Feinsten und Ertragreichsten gehören, was auf diesem 
Gebiet geleistet worden ist. Obgleich auch Baeumler wie alle anderen Historiker des 
18. Jahrhunderts sich von der Fülle des Stoffes hat erdrücken lassen, so ist es ihm 
doch geglückt, einige neue Feststellungen zu machen, die tatsächlich als Entdeckungen 
bezeichnet werden können. Das Buch bedeutet einen wirklichen Fortschritt in unserer 
Kenntnis von der Entwicklung der deutschen Ästhetik. Mit berechtigter Spannung 
sehen wir dem zweiten Bande entgegen, der gewiß für die Kant-Forschung ebenso 
wie für die Geschichte der Ästhetik wesentlich sein wird. 

Berlin. a* Max Dessoir. 


William Stern, Wertphilosophie. Bd. Ill von »Person und Sache«, System 
des kritischen Personalismus. Leipzig 1924. 


Mit diesem, auch für sich allein verständlichen Bande kommt W. Sterns philo- 
sophisches System, dessen Fundamente vor 18 Jahren bereits gelegt waren, zum 
Abschluß. Der erste Band hat die allgemeine Philosophie und die Welt- 
lehre, der zweite die Menschenlehre, der dritte die Wertlehre gebracht. 
Die gleiche ungewöhnliche Klarheit der Konstruktion, die Sicherheit und Geschlossen- 
heit der Systematik, die die ersten Bände kennzeichnen, darf man auch dem Schluß- 
band nachrühmen. Er reiht sich im großen Ganzen trotz stark rationalistischer Hal- 
tung in die weitverzweigte Bewegung der »Lebensphilosophie« ein; denn 
der Begriff der Person ist letztlich eine Spezifikation des Willens zum Leben, des 
Elan vital, oder wie man sagen will. Die Eigenart des Sternschen Systems ist jedoch 
besonders durch die Antithese seiner »Personen«, die sich zu einer Hierarchie 
übereinanderschichten, zu den »Sachen« gekennzeichnet. 

Hier sprechen wir nur von der Wertphilosophie, die sich auf dieser Grund- 
lage entwickelt hat. Nach allgemeiner Einleitung zur Theorie der Wertphilosophie, 
ihrer Beziehungen zur Wissenschaft und vor allem zur Metaphysik, kommt Stern 
zu seiner eigenen Wertlehre, die von dem »axiologischen Apriori«: »Ich glaube 
an objektiv Wertvolles« ausgeht. In der Wertsphäre wird dann ferner ein 
subjektives Wertapriori: »Ich werte, also bin ich« und ein objektives: »Es gibt 
Werte« unterschieden. Am Werten selbst wird zunächst die Wertsetzung von der 
Wertschätzung unterschieden. Jenes gliedert sich wieder in das Erfassen, das 
Anerkennen und Schaffen von Werten; die Wertschätzung, d h. die Lehre von den 
Wertbeziehungen spezifiziert sich in Wertqualifikation, Wertquantifikation 
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und Wertpolarisation. — Die »Werte« sondern sich in die drei Grundtypen: 
Selbstwerte, Strahlwerte und Dienstwerte. »Absolutheit«e kommt nur den Selbst- 
werten zu, nicht dagegen den Strahl- und Dienstwerten. Die Gliederung der Wert- 
philosophie nach kulturellen Wertklassen wird abgelehnt, weil das als anthropo- 
morphe Fesselung empfunden wird; dafür wird nach anderen Wertkategorien 
gesucht, die in einer höheren Dimensionalität wurzeln. 

Es ist bezeichnend, daß der personalistische Philosoph im »Selbstwert« die 
letzte Wertkategorie sieht, die zugleich die Frage nach dem wahren Sein einschließt; 
Der »hierarchische Monismus«, den man schon aus Sterns Weltlehre kennt, gibt 
die Synthese her, in der sich der Ichpluralismus und der Wertmonismus aufheben. 
»Nur Personen haben Selbstwert«, »Alle Personen haben Selbstwert« ist der Wert- 
glaube des kritischen Personalismus, wobei die Person als »Selbstbestimmungsganz- 
heit« gefaßt wird. 

Freilich diese Selbstbestimmung wird nur in »Konvergenz« zur Welt mög- 
lich. Dieser Begriff ist besonders im zweiten Bande des Gesamtwerks begründet. 
Hier handelt es sich nur um die Bedeutung der Konvergenz für die Wertproblematik. 
Konvergenz ist nötig, um die reale Person zur ideellen Persönlichkeit zu vollenden. 
Für die in Konvergenz lebende Person ist die Welt Sache, erst in der »Intro- 
zeption« wird die Welt zu einem Kosmos von Selbstwerten. Die Introzeption ist 
eine positive Beziehung zwischen Wertzentrum und Wertkosmos. Das Rangprinzip 
für die Selbstwerte ist die »Selbstwertfülle« und durch fortgesetzte »Introzep- 
tion« bereichert sich die Person an Selbstwertfülle, wird sie gottähnlicher. Darum 
läuft die ganze Sternsche Wertphilosophie auf den kategorischen Imperativ »Intro- 
zipiere« hinaus. Der Kosmos der endlichen Selbstwerte aber stellt sich als eine 
Hierarchie dar, die in einem personalen Pantheismus gipfelt. 

Der zweite Hauptteil des Buches behandelt die abgeleiteten Werte, d.h. 
die Strahlwerte und später die Dienstwerte. Die Aufzeigung dieser Strahlwerte 
ist eine der bedeutendsten Leistungen dieses Buches. Sie stehen zwischen den 
Selbstwerten und den Sachwerten. Die Definition ist nicht einfach: »jegliche Person 
jeglicher Selbstwertstufe ist — als Ganzheit — unitas multiplex; und so muß auch 
ihre Multiplizität an ihrem Selbstwert beteiligt sein. Die Fülle dessen, was zu ihr 
gehört als Bestandteil ihrer (unmittelbaren) Lebendigkeit oder ihres (mittelbaren) 
Lebensbereiches, ist Mitträger jenes Selbstwertes; jedes einzelne Glied dieser Fülle 
ist, sofern es überhaupt relativ herausgesondert werden kann, ein Teilstrahl des 
Selbstwertes. Die Wertbedeutung, die einem solchen Teilstrahl zukommt, heißt 
»Strahlwert« (S. 120). In der Durchführung dieses Begriffes bekommt die zunächst 
etwas abstrakte Darlegung Sterns lebendige Fülle. Als Strahlwerte erscheinen zunächst 
die»Ausdruckswerte«, wobei sowohl die individual-menschlichen, wie die Aus- 
druckswerte von Volk und Menschheit, ja der Naturgebilde und des Kosmos behandelt 
werden. Der »Äußerung« steht die »Innerung« gegenüber. Durch »Innerung« 
strebt die Person nach ihrer eignen, tiefsten Selbstheit, sie befreit aber auch zu- 
gleich das Draußen, das in dies Leben eingegangen war, von den Verzerrungen, 
die es in der Konvergenz erfahren hatte. Hieraus ergeben sich die beiden Strahl- 
wertsphären des subjektiven und des objektiven Geisteslebens. Unter 
den Subjektivationswerten kommen vor allem die Strahlwerte von Lust und Unlust 
in Betracht, die den Selbstwert des kämpfenden Ich repräsentieren. Die Werte der 
Objektivation dagegen sind die geistigen Werte: die Wahrheit, die Ideen, Intuitionen 
und die Ideale. 

Des weiteren werden die Erhaltungs- und Entfaltungswerte untersucht 
und ein besonders bedeutsames Kapitel wird den »Werten der Geschichte« 
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gewidmet, wobei der Begrif der »Geschichthaftigkeit» eingehend erörtert wird. 
Dazu werden folgende Thesen aufgestellt: Eigentliche Geschichte ist nur an und 
durch Personen verschiedener Stufenordnung möglich; die Person erzeugt ihre 
eigne Oeschichte als die Weise, in der sich ihre Selbstbestimmung im Zeitablauf 
verwirklicht. Geschichtlich ist weder das bloße Sein noch das bloße Werden, son- 
dern das Sein, das geworden ist, und das Werden, das Entstehen neuen Seins be- 
deutet. Geschichthaft ist die Person mit doppeltgerichteter Zeitlichkeit. Die Geschicht- 
haftigkeit tritt in verschiedenen Stufen auf, deren jede eine subjektive Bewußtseins- 
und eine objektive Kulturseite hat. Die konkrete Tatsächlichkeit historischen Ge- 
schehens entspringt aus der Konvergenz zwischen der ideellen Selbstbestimmungs- 
tendenz der geschichthaften Person und den realen Bedingungen der Umwelt. Ge- 
schichte ist geschichtet. Geschichtlicher Wert eignet demnach realen Tatbeständen, 
sofern sie in ihrer Besonderheit für die Selbstverwirklichung eines geschichthaften 
Substrats wesensbedeutsam sind und als gewordenes Sein Vergangenheit und Gegen- 
wart dieses Substrats in doppeltgeschichteter Bewegung verknüpfen. — Der zweite 
Hauptteil schließt ab mit einem Kapitel über die Dienstwerte, die folgender- 
maßen gefaßt werden: »Ein gegebener Sachverhalt kann von verschiedenen Zwecken 
her Dienstwert empfangen. Ein gegebener Zweck kann verschiedenen Mitteln Dienst- 
wert verleihen.« Dieser Begriff wird in mannigfacher Weise differenziert. 

Der dritte Hauptteil des Sternschen Werkes handelt von der Introzeption 
der Werte. Das menschliche Ich ist der »Introzeption« fähig, d. h. das Ich kann die 
Bejahung der Nicht-Ich-Werte zu einem Bestandteil seines Selbstwertes machen, ja 
es verwirklicht seinen Selbstwert überhaupt erst dadurch, daß es die andern Werte 
sich zum inneren Eigentume macht und damit seine Punktualität zum Mikrokosmos 
erweitert. Als die Grundformen der Introzeption erscheinen: 1. das Lieben, 2. das 
verstehende Erkennen, 3. die ästhetische Empfänglichkeit, 4. die heiligende Intro- 
zeption und die praktische Introzeption. — Das Lieben ist die unmittelbarste und 
zugleich subjektivste Form der Introzeption. Lieben ist jedoch nicht nur Verknüpfung 
von Individuen, sondern auch konkreter Ausschnitt aus einem Überindividuum. Das 
ist am durchsichtigsten bei der Familienliebe und der erotischen Liebe. Bei der 
sozialen Liebe steht das Über-Ich im Brennpunkt der Introzeption und nur, wenn 
sich eine Gruppe aus einem bloßen Zweckverband zu einem Symbol echter, selbst- 
wertiger Überichheit verwandelt, ist eine Introzeption möglich, die die Beziehungen 
zur Gruppe und zu den Gruppengliedern als Liebe auftreten läßt. — Als Gegenpol 
zum liebenden Introzipieren ist das verstehende Erkennen anzusehen, freilich 
nur innerhalb der Introzeption; dies geisteswissenschaftliche Verstehen ist die ob- 
jektivste Form der Introzeption. Die geistige Wesens- und Werterfassung einer 
andern Personalität wird zum Selbstzweck; jede Absicht für sie oder auf sie zu 
wirken, ist ausgeschaltet. Will dies Verfahren Anspruch auf Wissenschaftlichkeit er- 
heben, so bedarf es überall und immer der sichernden, kontrollierenden und er- 
gänzenden Mitarbeit der ent-ichenden Erkenntnismethoden. Als fernere Formen des 
Introzipierens gelten die ästhetische Empfänglichkeit und die heiligende 
Introzeption, die aus der Unterordnung des Ich unter das Überich hervorgeht, was 
sich in der religiösen Form zur Absolutheit erhebt. Den geistigen Formen der Intro- 
zeption reiht sich noch die praktische an, die definiert wird als dasjenige Werten, 
in welchem ein Ich den eignen Selbstwert dadurch verwirklicht, daß es Nicht-Ich- 
Werte verwirklicht. — Mit einem Kapitel über das »Sollen«, worin die Grund- 
züge der personalistischen Ethik entwickelt werden, schließt das Buch ab. Als sitt- 
liche Grundforderung erscheint die Introzeption, woraus sich der kategorische 
Imperativ: »Gestalte dein Leben so, daß dein Verhalten zu geheiligten Werten in 
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deine eigne Selbsterfüllung aufgenommen werde!« Oder kürzer: Introzipiere! Darauf- 
bin werden dann speziellere Inhaltsnormen und weiter Idealnormen, die das »Wer- 
den-Sollende« zum Objekt haben, abgeleitet. Hinsichtlich des Wertrangs werden eine 
Anzahl Prinzipien aufgestellt. Das Buch klingt aus in einem Kapitel, das die Be- 
stimmung des Ich in seiner Besonderheit behandelt und sich in dem Imperativ 
‚verwirkliche deine Berufung«! konzentriert. Berufung ist dabei die Soll-Struktur 
des Ich, wie sie heranwächst aus der Ist-Struktur. »Erst wenn man sein Können 
will, dann kann man, was man soll«. Die ethische Rangordnung des Menschen 
hängt davon ab, ob ein Mensch sein Leben nach seiner Berufung gestaltet. 

ich habe den Inhalt dieses reichen Buches kurz skizziert, in der Hoffnung, daß 
die erstaunlich klare Architektonik wenigstens ungefähr erkennbar wird. W. Stern 
gehört zweifellos zu den klarsten Denkern, die wir haben, und zugleich zu den 
besten Systematikern, wobei ihm seine ungewöhnliche Fähigkeit im Prägen ge- 
schickter und schon in der Wertform oft trefflich kontrastierender Begriffe sehr zu 
statten kommt. Natürlich entgeht er nicht der Gefahr, zuweilen sehr bekannten Tat- 
sachen durch diese Terminologie nur ein neues Gewand umzuhängen, aber das ist 
nicht das Wesentliche. Das scheint mir speziell für diesen Band in der oft ver- 
blüffend durchsichtigen Weise zu liegen, wie sich hier verwickelte Probleme gliedern, 
zugleich aber auch in der erstaunlichen Konsequenz, wie der Grundgedanke des 
Systems durch alle Lebensgebiete durchgehalten wird. Über metaphysische Grund- 
annahmen wird man stets streiten können. Der Referent bekennt gern, daß er sich 
persönlich Sterns Lehre sehr verwandt fühlt, obwohl man auch bei anderer Orund- 
position Sterns Werk die Hochachtung nicht versagen wird. Historisch liegt es auf 
der Linie Aristoteles, Leibniz, Ed. v. Hartmann und hat auch manche Beziehungen 
zu der mehr irrationalistisch orientierten Lebensphilosophie der Gegenwart, obwohl 
Stern selbst nur vereinzelt diese Zusammenhänge berührt. Aber ob man in der 
Gesamtheit zu der metaphysischen Haltung dieses Systems ablehnend oder zu- 
stimmend steht: es ist nicht zu verkennen, daß hier ein philosophisches System von 
außerordentlicher Klarheit und Geschlossenheit zum Abschluß gelangt ist, dessen 
reiche Anregungen für die Einzelforschung sich hoffentlich bald auswirken werden. 


Berlin-Halensee. 
Richard Müller-Freienfels. 


Paul Haeberlin, Der Geist und die Triebe. Eine Elementarpsychologie. 
Basel, Kober, C. F. Spittlers Nachfolger, 1924. VIII u. 506 S. 


Das Bestreben, die Psychologie zu einer von der Philosophie losgelösten empi- 
rischen Wissenschaft zu machen, hatte zunächst die Folge, alles Heil nur in der 
Sammlung von Tatsachen und ihrer genauen Beschreibung zu sehen und darüber 
materiell sowohl den inneren Zusammenhang der psychischen Erscheinungen zu 
vernachlässigen als auch die Verbindung mit den anderen Wissenschaften aus dem 
Auge zu verlieren. In der Psychologie lebte keine philosophische Idee mehr, son- 
dern es herrschte ein Positivismus, der jede Wissenschaftsgestaltung von einer nur 
philosophisch gewinnbaren Idee her abwies. Wie in allen anderen Wissenschaften, 
so hat sich in den beiden letzten Jahrzehnten auch in der Psychologie in ständig 
steigendem Maß hierin eine Änderung vollzogen durch die Einwirkung einer syste- 
matisch gerichteten und metaphysisch bestimmten Philosophie. Das Bemerkenswerte 
ist nun, daß die philosophische Idee nicht mehr rein spekulativ bleibt, sondern in 
einen engen Zusammenhang mit der empirischen Methode tritt, die für die Psycho- 
logie, sofern sie strenge Wissenschaft sein will, unaufgebbar ist. Wie diese Verbin- 
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dung möglich ist, mag hier nicht untersucht werden, es sei nur auf ihr Vorhanden- 
sein in der Strukturpsychologie Sprangers oder der Gestaltspsychologie Köhlers, 
Wertheimers und anderer hingewiesen. 

Eine sehr interessante Ausführung erfährt diese neugewonnene philosophische 
Psychologie in dem Buch des Schweizer Philosophen und bekannten Pädagogen 
Haeberlin. Seine Eigenart im Grundsätzlichen testeht darin, das Seelische nicht 
als isolierten Vorgang zu betrachten, der in einem Individuum abläuft, sondern von: 
einem psychischen Universalzusammenhang auszugehen, der die Grundlage zum 
Verständnis des einzelseelischen Geschehens ist. Zwar gibt es, dessen ist sich der 
Verfasser klar, keine Wissenschaft von diesem Universalpsychischen, sondern nur 
von einem kleinen Ausschnitt aus demselben, dem menschlich-persönlichen Ge- 
schehen, wenn man von der ziemlich problematischen Tierpsychologie absieht. Aber 
das menschliche Seelenleben muß doch in methodischer Hinwendung auf das Ge- 
samtpsychische betrachtet werden. Dabei wird hier vorausgesetzt, was der Verfasser 
in einer früheren Schrift über den »Gegenstand der Psychologie« zu erweisen unter-. 
nommen hat, daß nämlich die Psychologie im Unterschied von der Naturwissen- 
schaft alles Wirkliche in »persönlich-seelischer Existenzform« zu denken habe, wenn 
wir es auch nicht immer so verstehend erfassen können. »Einem vollkommenen 
Verständnis würden alle Naturvorgänge sich ebenso als persönliches Geschehen 
enthüllen, wie etwa gewisse in naturhafter Auffassung ‚psychologisch‘ genannte Vor- 
gänge des Menschen sich der Selbsterfahrung oder dem verstehenden Blick des. 
Beobachters als Handlungen, Motive, Gefühle, Empfindungen offenbaren« ($. 15). 
Dieser Panpsychismus, der, wie die gesamten Ausführungen des Buches erweisen, 
methodologisch gemeint ist, und sich damit von der metaphysisch eingestellten. 
Theorie Fechners unterscheidet, verbindet sich mit einem Panvitalismus durch die 
weitere grundlegende Voraussetzung, daß alles seelische Geschehen ein Lebens- 
vorgang sei oder, genauer gesagt, dessen Innenseite. Da dies empirisch nur fest- 
stellbar ist beim Menschen, so gibt es nur eine anthropologische Psychologie als 
Wissenschaft, welcher auf Grund der angeführten beiden Voraussetzungen die Auf- 
gabe zukommt, jede seelische Erscheinung im Zusammenhang des psychischen Indi-. 
viduums, dieses aber letztlich als organisch eingefügtes Glied im Zusammenhang 
des seelischen Universums zu begreifen. 

Daraus ergibt sich die Einteilung des Werkes. Denn einerseits kann man nach 
den Tendenzen des seelischen Lebens fragen, nach seinen Strebungen und Rich- 
tungen, anderseits nach der formalen Struktur, welche die Mannigfaltigkeit der ver- 
schiedenen Strebungen zusammenschließt zur Einheit der Seele als dem Subjekt 
verschiedener Funktionen. So zerfällt das Buch in zwei Teile, wovon der erste die 
Form des Lebens, während der zweite seinen Inhalt darstellt. j 

Das Leben, das biologische und das seelische, ist gebunden an die Form der 
Individualität. Individuum ist das, was Subjekt seiner Handlungen ist. Insofern diese 
aber in einer Mannigfaltigkeit bestehen, ist es eine funktionelle Ganzheit. Eine 
»Psychologie ohne Seele« ist darum abzulehnen, weil jede Funktion auf das sie 
tragende Subjekt, die Seele, zurückzuführen ist, wenn auch zuzugeben ist, daß die 
Seele immer nur in ihren Funktionen in Erscheinung tritt. Außer dem, daß der 
Mensch seelisches Subjekt ist, muß aber noch beachtet werden, daß er ein beson- 
derer Teil der Wirklichkeit ist, also ein Sonderindividuum. Wie nun die einzelne 
seelische Funktion zum Handlungssubjekt, der Seele, so verhält sich die Einzelseele 
zum Universum, als dem obersten Subjekt oder Individuum. Die Einzelseele ist 
aber nur in bedingter Weise als Subjekt ihrer Handlungen aufzufassen, denn diese, 
werden auch bestimmt vom universalen Subjekt her. Wir erhalten so die Vorstel- 
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lung von einer Stufenfolge der Individualitätsarten, bei denen jede Individualitäts- 
form Organ einer höheren Organisierungsstufe ist. Die damit gegebene doppelte 
Stellung der menschlichen Seele, einmal Subjekt zu sein gegenüber ihren Funktionen 
und Funktion zu sein eines universalen Subjekts, begründet die relative Konstanz 
des menschlichen Individuums. Alle diese Gedanken werden zunächst entwickelt in 
abstrakter Verallgemeinerung und dann in allmählicher Determination auf das mensch- 
liche, seelische und biologische Leben angewandt. Damit verbinden sich dann Über- 
legungen über Entstehung und Abstammung der Individuen, sowie über Vererbung, 
Aufbau und Abbau des individuellen Lebens. Es liegt in der Methode des Ver- 
fassers begründet, daß in diesen Partien ein gewisser Schematismus des Denkens 
waltet, der aber nicht gegenstandsfremd wird, sondern durch eine gute Überein- 
stimmung mit vielen Aufstellungen der theoretischen Biologie die Fruchtbarkeit des 
Haeberlinschen Ausgangspunktes erweist. 

Das zweite Kapitel stellt die Auswirkung des Individuums dar, die nach dem 
Gesagten nur in einer Wechselwirkung der relativen Individuen bestehen kann. 
Auch hier wird vom Allgemeinen, dem Begriff der Handlung überhaupt, in allmäh- 
licher Besonderung zur speziellen Form des Handelns im seelischen Geschehen 
fortgeschritten. Gegenüber der Handlung des universalen Individuums, die »eine in 
sich geeinte Mannigfaltigkeit von Handlungen der Komponenten oder präsenten 
Organe des Ganzen, also der Einzelindividuen« ist, und dem entgegengesetzten 
Extrem in der Konfiguration der Wirklichkeit, der Handlung der Monade, dem 
denkbar einfachsten Individuum, die sich in der Handlung aktiviert und damit zu- 
gleich aufhebt, besteht die menschliche Handlung, entsprechend der Struktur der 
hier zugrundeliegenden Individualitätsform, erstens in der Aktivierung einer Eigen- 
schaft und zweitens in der Herausbildung einer neuen Eigenschaft auf Grund der 
gesamten »Eigenschaftlichkeit< des Individuums. Die Richtung der Handlung be- 
stimmt das Objekt, das ein äußeres oder ein inneres sein kann, durch ein im Indi- 
viduum wirkendes Interesse. Jede Handlung ist nicht nur Aktion, sondern auch 
Reaktion. Die einzelnen seelischen Vorgänge sind Handlungen besonderer Art, die 
abzuleiten sind aus dem allgemeinen Charakter der Handlung. So werden Gefühl, 
Wissen, Wahrnehmung, Urteilen, Werten, Verstehen und Vorstellen, Phantasie, Re- 
flexion und andere Modi des Handelns bestimmt. Gefühl z. B. ist danach »die zen- 
trale Reaktion des Subjekts auf das Objekt, Reaktion noch als potentielle gefaßt« 
(S. 105). Die Reflektion wird folgendermaßen charakterisiert: »Jede Handlung geht, 
weil jede Reaktion partiell negativ ist, auf Korrektur des Objekts in bestimmter 
Hinsicht; die spezielle innere Handlung ... geht auf Korrektur des Individuunıs 
selbst mit Hinsicht auf den Plan seiner Primärhandlung, somit auf sein Wissen um 
Objekt, Ziel, Weg dieser letzteren. Wir nennen allgemein dieses Zurückkommen auf 
das eigene Wissen Reflexion, auch wohl Nachdenken oder Besinnung« (S. 180). 
Die Erweiterung, Durchführung und Anwendung dieser und anderer Bestimmungen 
wird dem Psychologen älterer Schule als ein Greuel erscheinen, weil er in ihnen 
ein gefährliches Überwuchern des Gedanklichen über das Empirische sehen muß. 
Wir dagegen begrüßen gerade in diesen Partien des. Buches die enge Verflechtung 
des Empirischen mit einer konstruktiven Idee, die gleichsam aus diesem hervor- 
wächst und darum nicht die Vergewaltigung der Empirie durch eine ihr fremde 
Macht, sondern gewissermaßen eine Reife und Vollendung derselben bedeutet. 
Wenn man daran denkt, daß im Jahre 1913 Jonas Cohn in der Übersicht, die er 
in den Jahrbüchern für Philosophie über den Stand der theoretischen Psychologie: 
gab, darüber Klage führt, daß die Psychologie keine Theorie habe und daß darum: 
so viele Arbeiten unfruchtbar seien, so stellt man um so freudiger den in den letzten 
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Jahren sich herausbildenden wissenschaftlichen Zustand fest, von dem auch das 
Haeberlinsche Buch ein beredtes Zeugnis ist. Die reine Empirie tappt doch rich- 
tungslos umher und kann das Oold nicht finden, das vielleicht nur wenige Zenti- 
meter unter der Erde versteckt ist, während die von einer klaren und wohlbegrün- 
deten Theorie geleitete Erfahrung von Entdeckung zu Entdeckung schreitet. Ein 
lehrreiches Beispiel hierfür ist die Frage, welche Bedeutung dem Gefühl zuzu- 
schreiben ist. Die unmittelbare Beobachtung wird geneigt sein, das Gefühl als die 
unreflektiert erlebte Reaktion des Ich auf den von einem Objekt ausgehenden Reiz 
aufzufassen und demgemäß im Gefühl ein besonderes, für sich bestehendes Gebiet 
des seelischen Lebens zu erblicken. Es könnte demnach unter Umständen das eigent- 
liche Ziel eines seelischen Vorganges sein, ein Gefühlserlebnis zu produzieren. 
Haeberlin behauptet nun, daß diese Auffassung auf einer Beobachtungstäuschung 
beruhe. Indem er alle seelischen Vorgänge als Handlungen zu begreifen sucht, 
sieht er in ihnen den Versuch des Subjektinteresses, das Objekt in bestimmter Weise 
zu beeinflussen, also zu ändern. Folglich ist die Tat, die Änderung des Objekts, 
immer das eigentliche Ziel der Handlung. Das Gefühl stellt nur eine Phase des 
Handlungsverlaufes dar und tritt besonders dann hervor, wenn die Handlung in 
ihrem Ablauf unterbrochen wird. Es ist nun interessant, daß eine vertiefte Beob- 
achtung diese theoretische Ableitung Haeberlins zu bestätigen scheint. Denn seit- 
dem die Psychologie die Bedeutung des Unbewußten für den Aufbau des seelischen 
Lebens beachtet, stellt sich immer mehr heraus, daß die eigentlich wirksamen Ten- 
denzen auf die Erreichung von Lust in welcher Form auch immer gehen, und daß 
das Gefühl die den seelischen Akt begleitende Feststellung ist, ob und in welchem 
Maß die zutiefst wirkende Tendenz erreicht ist. 

Diese letzten Bemerkungen führen uns zu dem zweiten Teil des Buches, in 
dem der Inhalt des Lebens zur Darstellung kommt. Denn dieser ist das, was das 
Leben antreibt, woraus das Handeln entspringt. Haeberlin nennt dies Treibende, 
die Triebe, ein Interesse. In allem Leben unterscheidet er zwei Richtungen des 
Interesses, von denen die eine auf Konstanz, die andere auf Veränderung geht. 
Nur durch deren Zusammenwirken ist Leben möglich, jedes Übergewicht aber eines 
dieser beiden Faktoren würde unweigerlich das Leben zum Aufhören bringen; es 
kann aber auch keinen Gleichgewichtszustand zwischen ihnen geben, denn dies 
wäre Lähmung, also Nicht-Leben. Um die sich damit auftuende Schwierigkeit zu 
lösen, nimmt Haeberlin einen dritten Faktor an, welcher die Energie auf beide 
Seiten verteilt, indem bald die eine bald die andere bevorzugt wird. Bei allen rela- 
tiven Individuen besteht so ein beständig sich änderndes und immer wieder sich 
neu herstellendes Gleichgewicht. Jede Handlung geht nun in der Richtung einer 
der beiden Tendenzen, aber sie enthält auch von der anderen etwas in sich und 
stellt insofern immer einen Kompromiß zwischen den beiden Tendenzkomponenten 
des Interesses mit Überwiegen einer derselben dar, welches in der Konstitulion des 
Individuums begründet ist. Aus dem verschiedenen Verhältnis ergeben sich die 
mannigfachen Triebe, deren verschiedenen Modifikationen sehr interessante Be- 
trachtungen gewidmet werden. Die reiche Skala der verschiedenen Möglichkeiten 
des Zusammenwirkens von Beharrungs- und Veränderungstrieb im Liebestrieb 
wird deutlich zur Darstellung gebracht, wobei die von der Psychoanalyse erarbeiteten 
Erkenntnisse einen sichtbaren Einfluß ausgeübt haben. 

Die Psychoanalyse hat das große Verdienst, zuerst das Problem des Triebes 
in seiner Bedeutung erkannt und insbesondere die komplexe Natur des Liebestriebes 
aufgedeckt zu haben. Auch die Ansätze, die sie machte zu einer Theorie der Triebe, 
müssen ihr hoch angerechnet werden, wenn man auch zugeben wird, daß hier noch 
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alles im Anfang ist. Haeberlins Trieblehre ist verdienstlich, weil sie den Versuch 
macht, das Faktum der Triebe in weitere Zusammenhänge hineinzustellen. Von 
Frend unterscheidet sich Haeberlin, der vielmehr Jung folgt, darin, daß die Kompo- 
nenten des Liebestriebes bei ihm allgemeinere sind als die von Freud aufgezeigten. 
Aber es ist die Frage, ob die empirische Psychologie etwas mit solchen Allgemein- 
heiten wie Beharrungs- oder Veränderungstrieb anfangen kann. Denn tatsächlich 
kommt jedem Trieb eine ganz bestimmte Qualität zu, die durch sein Ziel, seine 
besondere Dynamik und drittens von dem notwendig zur Befriedigung führenden 
Weg abhängt. Davon ist aber in den Haeberlinschen Grundtypen nichts zu finden, 
und so wird wohl auch mit dieser Theorie der Triebe noch nicht das letzte Wort 
gesprochen sein in diesem schwierigen Gebiet. 

im letzten Kapitel macht Haeberlin den interessanten, aber unserer Meinung 
nach nicht geglückten Versuch, den Geist aus dem Psychischen abzuleiten. Man 
muß dem Verfasser zugestehen, daß er in seinem System der Triebe mit Scharfsinn 
den Punkt ausfindig gemacht hat, von dem aus am leichtesten die Welt des Geistes 
zu verstehen ist. Gegenüber dem maßlosen Charakter der Triebe vertritt das momen- 
tane Lebensinteresse die Tendenz zu einer Ausgeglichenheit derselben und zu einem 
Zustand, in dem die Subjektivität aufgehoben ist und keine Triebrichtung herrscht, 
sondern nur noch das Sein selbst gilt. Damit glaubt Haeberlin den Geist aus dem 
Lebensinteresse selbst heraus abgeleitet zu haben. Man wird hier nicht zustimmen 
können, zumal da die Ableitung doch sehr in Unbestimmtheiten bleibt, wohl aber 
dort, wo die Unmöglichkeit dargetan wird, geistige Gebilde, wie Religion, Kunst usw. 
letzten Endes auf Triebe zurückzuführen. »So wäre auf alle Fälle gerade das formal 
Wesentliche des geistigen Erlebens, seine Normhaftigkeit, aus dem Triebe allein 
nicht erklärlich« (S. 424). Im weiteren Verlauf der Untersuchungen, die auf die ver- 
schiedenen Oeistesgebiete ausgedehnt werden, wird immer wieder deutlich gemacht, 
daß Geist und Trieb wesentlich verschieden sind und als gegeneinander selbständige 
Größen betrachtet werden müssen. Aber sie wurzeln beide im Lebensinteresse, im 
Inhalt des Lebens. Das bedeutet jedoch für den Geist ein Verbunden- und Ver- 
wobensein mit dem Leben, das den Normcharakter des Geistes eigentlich aufhebt. 
Hier bestehen gewiß große Bedenken, sie heben aber nicht das Verdienst auf, das 
dieser neue Versuch einer allgemeinen Psychologie hat. 


Berlin. 
Christian Herrmann. 


Richard Hohenemser, Arthur Schopenhauer als Psychologe. Leipzig, 
Johann Ambrosius Barth, 1924. 438 S. 


Es ist ein verdienstliches Unternehmen, in der Philosophie Schopenhauers die 
breite Auswirkung der Psychologie aufzudecken. Denn viel mehr, als man gemeinhin 
annimmt, ist er bei der Ausarbeitung seines Systems in allen seinen Bezirken von 
der Psychologie abhängig. Selbst seine wichtigste metaphysische Lehre, die vom 
Willen als dem Absoluten, ist die Hypostasierung eines psychischen Erlebens. Wie 
die psychologischen Aufstellungen Schopenhauers oft von seiner Metaphysik her 
bestimmt sind, so ist diese doch nur die Verabsolutierung psychologischer Begriffe. 
Man muß darum dem Verfasser dankbar sein, daß er dem Gedankengang Schopen- 
hauers in all seinen Windungen nachgeht, um überall die in der Psychologie wur- 
zeinden Grundlagen aufzudecken. Das geschieht mit großer Ausführlichkeit, so daß 
eine Darstellung der Schopenhauerschen Philosophie überhaupt entsteht. In vier 
Teilen, die der Reihe nach die Lehre vom Erkennen, die Willenstheorie, die Lehre 
vom Schönen und die Lehre vom sittlichen Verhalten behandeln, ist die Unter- 
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suchung aufgebaut, die sich in der Durchführung allerdings nicht immer streng an 
das Thema hält. Aber es ist weiter kein Schade, daß man mehr erhält, als das Aus- 
hängeschild ankündigt; gewichtiger dagegen ist die grundlegende Meinung des Ver- 
fassers, die er öfter durchschimmern läßt, daß die Probleme der sog. Innenwelt 
nur psychologische sind. Damit werden Erkenntnistheorie und Ethik zu Teilgebieten 
der Psychologie gemacht. Dieser Fehler wird verhängnisvoll. Er trübt die Klarheit 
der Gedankenführung und rückt manche Verhältnisse in ein schiefes Licht, denn 
das psychische Verhalten zu einem Gegenstand und der Gegenstand selbst sind 
doch auch für Schopenhauer verschiedene Sachverhalte. Aber auch im einzelnen 
wirkt sich die Psychologisierung des Geistes unerfreulich aus und kann darum nicht 
unwidersprochen bleiben. Bei Descartes wird ein psychologischer Ausgangspunkt 
behauptet. Kant wird neben Hume gestellt, und einige Zeilen später lesen wir den 
Satz: »Seltsamerweise (!) folgte gerade auf Kant ein Zeitalter der Metaphysik.< Ach 
nein, das ist gar nicht seltsam! Seltsam ist vielmehr, daß es eine Generation von 
Kantinterpreten gab, die in dem Schöpfer der Transcendentalphilosophie den Zer- 
trümmerer aller Metaphysik und einen etwas barock geratenen Sinnespsychologen 
erblickte und nicht vielmehr den Begründer einer neuen, gegenüber aller bisherigen 
unendlich vertieften Metaphysik, die von der nachfolgenden Generation folgerichtig 
ausgebaut wurde. 

Von diesen Mängeln abgesehen ist die Arbeit eine fleißige Zusammenstellung 
des gesamten hierhergehörigen Materials. Muß man die Unklarheit der Grund- 
begriffe bedauern, so kann man der Darstellung der einzelnen Lehren Schopen- 
hauers und dem Aufweis ihrer psychologischen Wurzel die Anerkennung nicht ver- 
sagen. | 

Berlin. Christian Herrmann. 


Vorträge der Bibliothek Warburg, herausgegeben von Fritz Saxl. I. Band. 
Vorträge 1921—1922. 135 S. II. Band. Vorträge 1922—1923. I. Teil. 237. 


Die Bibliothek Warburg in Hamburg stellt eine Neuschöpfung in ihrer Art dar, 
insofern sie keine Büchersammlung ist, die sich über ein bestimmtes Gegen- 
standsgebiet erstreckt, sondern deren Auslese- und Ordnungsprinzip ein be- 
stimmtes Problem ist. Das Problem, an dem der verstorbene Kunsthistoriker War- 
burg mit Hingebung und Liebe, wie mit Kennerschaft und Gelehrtenfleiß gearbeitet 
hatte, ist das Problem des Einflusses der Antike auf die nach-antiken Kulturen, 
speziell auf die Renaissance, zu der er durch Jacob Burkhardt geführt worden war. 
Genauer war es jedoch nicht der Umfang, sondern der Inhalt und die Art dieses 
Einflusses, die Art der Lebensbefruchtung durch die Antike (deren Bild in Warburg 
nicht zuletzt durch Nietzsche geformt wurde), die ihn beschäftigte. Bei diesen 
Forschungen aber stieß er nun in erster Linie immer wieder auf den Einfluß des 
Religiösen, speziell der spätantiken Volksreligion, in. deren Studium er sich an 
der Hand Useners vertieft hatte. Mit ihrer »mathematisch-mythologischen Astrologie« 
beherrscht die spätantike Religiosität das Denken der Frührenaissance. »Die den 
Menschen zu innerst aufwühlende und zugleich durch ihren Fatalismus zu tiefst 
beruhigende Wiedergeburt der spätantiken Religiosität (als welche ‚Wieder- 
geburt‘ die ‚Renaissance‘ von Anfang an einen ausgesprochen religiösen Sinn hat) 
war eines der Ziele jener Bewegung, die wir Frührenaissance nennen, die Wieder- 
erweckung der sogenannten klassischen Schönheit das zweite Ziel, die Erweckung 
des italienischen Nationalgefühls deren Grundlage.« Ich entnehme diese Worte der 
einleitenden Abhandlung von Fritz Sax! »Die Bibliothek Warburg und ihr Ziele, 
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die zugleich in einigen charakteristischen Beispielen die Methode Warburgs ver- 
deutlicht. | 

Die Verbindung eindringenden religionsgeschichtlichen und kunstgeschichtlichen 
Einzelstudiums, das wechselseitige sich Befruchten der verschiedenen Seiten der 
Oeistesgeschichte, betrieben durch Fachgelehrte, ist der Sinn der Arbeit in der Biblio- 
thek, wie sie auch in den vorliegenden Vorträgen zutage tritt. Auch die allgemein 
philosophische Grundlegung kommt zu ihrem Recht: Auf Saxis Darlegungen folgt 
Ernst Cassirer, »Der Begriff der symbolischen Form im Aufbau der Oeisteswissen- 
schaften«. Die menschliche Geistesarbeit bedarf auf allen Gebieten des Kulturlebens 
— in Mythos und Religion, in der Sprache, der Kunst, der Wissenschaft — eigen- 
artiger Symbolbildung, ohne die wir uns nirgends von der Dumpfheit des 
sinnlichen Empfindens und der passiven Aufnahme des gegebenen Einzelinhalts 
zum umfassenden und bedeutungsvollen Gedanken würden erheben können und 
deren Verständnis notwendig zum- Verständnis der Oeistesentwicklung gehört. Auf 
allen Gebieten legt diese Symbolbildung eine charakteristische, verwandte Entwick- 
lung zurück: von dem nachahmenden zum ausdrückenden und analogisierenden und 
endlich zum sinnvollen, bedeutenden Symbol, vom Eigennamen zum Gattungsbegriff 
und von dort zum Funktionalzusammenhang, von der »einfachen Nachahmung« zur 
»Manier« und zu:n »Stil«e (Goethe). Die Entwicklung ist nach Cassirer in allen diesen 
Fällen zugleich ine solche von der bloßen Rezeptivität zur geistigen Eigengestal- 
tung. Finden wir, so in jeder Symbolgattung ein Durchlaufen analoger Stufen, so 
stellt auf der andren Seite jede wieder eine eigenartige Beziehung zwischen Sinn 
und Symbol, zwischen Sein und Bedeutung dar: In Mythos und Religion besteht 
jene eigentümliche Spannung beider Seiten, die einmal Realität und symbolischen 
Vertreter völlig identifiziert, vom einen dieselbe Wirkung ausgehen läßt wie vom 
anderen, und dann wieder sie so von einander trennt, daß das »Symbol« nur zum 
ganz unzureichenden Zeichen der göttlichen Realität wird; in der Kunst trennt sich 
beides als verschiedenen Welten angehörig so klar und scharf, daß das »Bild« als 
solches, unter völligem Verblassen seiner Beziehung zum Sein, Selbstwert wird, im 
Begriffssystem der reinen Wissenschaft entsteht eine Zeichensprache, in der das 
Einzelzeichen nur das Glied eines Systems bedeutet, das wir mit seinen festen Be- 
ziehungen dem Ganzen der Dinge unterbauen, das Wort steht zwischen Begriffs- 
zeichen und Bild in der Mitte. 

Daß Ausführungen solcher Art auch für das kunsthistorische Problem, wie es 
im Rahmen der Aufgaben der »Bibliothek Warburg« gestellt wird, nicht ohne Be- 
deutung sind, kann die folgende Abhandlung des Berliner Kunsthistorikers Adolph 
Goldschmidt »Das Nachleben der antiken Formen im Mittelalter« zeigen: die antike 
Form lebt fort — in der dreifachen Vermittlung durch literarische Überlieferung, 
erhaltene Denkmäler und unmittelbare Tradition —, aber sie wandelt sich in typi- 
scher Weise durch den Geist des Mittelalters und zwar in der Richtung vom in 
sich selbst lebenden Bild zum Symbol mit traditionell fester, möglichst verständ- 
licher und eindrucksvoller Bedeutung, also zum Symbol in der Weise des Wortes. 

Ein kunsthistorisches Spezialthema behandelt Gustav Pauli in »Dürer, Italien 
und die Antike«, aber auch seine Behandlung weist über diese Begrenzung weit 
hinaus: die Berührung der spätgotisch-deutschen, auf individualistische, expressive, 
der persönlichen Phantasie Ausdruck gebende Form, mit der antik-italienischen 
(Pauli sieht in diesem Punkt in der italienischen Renaissance die Fortsetzung der 
Antike) auf allgemeingültige Schönheitswerte (»Pathosformeln«) ausgehenden Kunst 
ist das eigentliche Ziel. Der nächste Vortrag von Eduard Wechßler bringt eine 
Parallele zwischen Platons »Eros« und Dantes »Minne«. Platons Eros, die Knaben- 
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liebe in ihrer feinsten Form, der keine Gegenliebe verlangenden Liebe des Lehren- 
den zum erwachenden und wachsenden Geist des Schülers, vergeistigt sich zu der 
ahnenden Schau der ewigen Urbilder der Dinge, Dantes Minne, die zarteste Form 
der dienenden, nichts für sich begehrenden Treue, wird die Vorstufe der echten 
Gottesliebe des Frommen. 

Die zwei letzten Vorträge des ersten Bandes sind religionsgeschichtlichen Inhalts. 
Hellmut Ritter untersucht ein unter dem Namen »Picatrix« gehendes Handbuch der 
Magie, das sich als lateinische Übersetzung (1252) eines arabischen Buches aus- 
weist. Die auf dem Glauben, daß das »Ähnliche auf das Ähnliche wirke« beruhende 
Magie der »sympathischen« Einflüsse geht in ihrer theoretischen Grundlage auf 
hellenistische, neuplatonische Vorbilder zurück: im Sinn des späten Neuplatonismus 
werden Reihen zusammengehöriger, »ähnlicher« Gegenstände konstruiert, an deren 
Spitze schließlich, in dem durch Astrologie und Dämonenglauben umgewandelten 
neuplatonischen System die sieben Planetengötter stehen. So wird an einem solchen 
Buch, das im Mittelalter als gefährliches Zauberbuch und Lehrbuch der schwarzen 
Magie galt, der Weg deutlich, der von der pantheistischen Naturphilosophie der 
Stoa (die den »Sympathiebegriff« so stark betont) und noch älterer Systemen zu dem 
Reihen- und Stufensystem der Neuplatoniker, unter wachsendem Einfluß der Damo- 
nologie und Astrologie zur astrologischen und sympathetischen Magie und schließ- 
lich zum mittelalterlichen Teufelsglauben führt. Heinrich Junker endlich sucht den 
Ursprung der hellenistischen »Aion«vorstellung in iranischen Quellen, in jenen 
alten, vom orthodoxen Parsismus abweichenden Anschauungen, die die unendliche 
Zeit zum Vater auch des guten und bösen Prinzips, Ormuzds und Ahrimans machen. 

Den zweiten Band der Vorträge eröffnet eine feinsinnige Platonstudie Cassirers 
über »Eidos und Eidolone — Idee und Bild. Er geht aus von der eigentümlichen 
Spannung zwischen dem Künstler und dem Ästhetiker Plato: dem Künstler, der 
nicht umhin kann, dem reinen Gedanken die Form des eindrucksvollen Bildes zu 
geben und dem Ästhetiker, der das Wesen der Kunst nur als »Nachahmung« zu 
bestimmen vermag und in der Reihe Idee—Ding—Nachbild und Schattenbild auch 
dem Werke der Kunst den untersten Platz einräumt. Bezeichnend für Plato ist es, 
daß die metaphysische Idee des Schönen, so bedeutungsvoll sie im Reich des Logos 
und Ethos wird, in keine Beziehung zur Kunst tritt — und doch entwickelt sich 
dann, mit einer gewissen Notwendigkeit, gerade aus der platonischen Philosophie 
die idealistische Ästhetik und Kunstauffassung, die über Plotin und die Renaissance 
zu Winckelmann führt. 

Eine außerordentlich wertvolle und lehrreiche Darstellung des Menschen Augustin 
und seiner Entwicklung bietet R. Reitzenstein (» Augustin als antiker und mittelalter- 
licher Mensch«). Sah man früher in Augustin den Anfang des mittelalterlichen 
Geistes, so hatte man bekanntlich neuerlich (Troeltsch, Thimme) nachdrücklich die 
Ansicht vertreten, daß der Kirchenvater seiner ganzen Denkweise nach durchaus 
der Antike zuzurechnen sei. Reitzenstein will, gerade von der Persönlichkeit Augustins 
ausgehend, zeigen, daß und wie er typisch auf der Grenze beider Zeitalter steht: 
Betrachten wir etwa die Briefe aus der Zeit seiner Bekehrung, so sehen wir, wie 
er damals noch ganz im Sinn und Geist der Antike und seines Meisters Cicero 
— auch des erheblich späteren »Christen« Boethius — Heil und Befriedigung, Er- 
lösung und Trost im Wissen, in der Erkenntnis erhofft, für die ihm Religion und 
Kirche nur Vorstufe sind; lesen wir die Konfessionen, so sehen wir, wie inzwischen 
der starke Umbruch erfolgt ist, das starke Sündengefühl, das demütige sich Ergeben, 
der Gedanke der Gnade Gottes, von der alles zu erhoffen ist. Nicht der objektive 
Gedankengehalt eines Werkes wie des Oottesstaates, aber das persönliche Empfin- 
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den, wie es die Bekenntnisse zeigen, lassen das Neue, das Christlich-Mittelalterliche 
und Unantike erkennen. 

Hans Lietzmann berichtet über einen im April 1917 an der Porta Maggiore in 
Rom neu entdeckten, noch schwer deutbaren Kultraum. A. Doren zeigt, wie sich 
das Bild der Fortuna charakteristisch wandelt vom Altertum zum Mittelalter und 
wieder zur Renaissance: Aus der Glücksgöttin mit dem Füllhorn und der Kugel, 
dem Steuer und der Schiffsprora wird der »Dämon der Wandelbarkeit aller irdischen 
Güter« mit dem einzig gebliebenen Attribut des sich drehenden, auf und ab steigen- 
den Schicksalsrades, der als Warnungs-, Abschreckungs- und Strafsymbol in den 
gewaltigen Erziehungsapparat der Kirche eingebaut ist, bis dann in der Renaissance 
der Glaube an den eigenen »Glücksstern« die alte Fortunavorstellung mit ihren 
verheißungsvollen Symbolen wieder auftreten läßt. Percy Ernst Schramm verfolgt 
das Herrscherbild in der Kunst des frühen Mittelalters (bis zur Zeit Gregors VIl.) 
von der individualisierenden Porträtkunst der Spätantike zu der mittelalterlichen Dar- 
stellung, die den Herrscher nicht mehr in Beziehung zu einer mitgemeinten Um- 
gebung, sondern in bedeutsame Beziehung zum — als Untertan gedachten — Be- 
schauer setzt, die nicht mehr seine Person, sondern seinen Herrscherberuf kundtun 
will, nicht selten als ausgesprochenes politisches Dokument gedacht. 

Dem ersten wie dem zweiten Band sind recht gute Illustrationen beigegeben. 


Gießen. 
Ernst von Aster. 


Lehrbuch der experimentellen Psychologie von Joseph Fröbes S$.). 
Zwei Bände. 2. u. 3. umgearbeitete Auflage. Freiburg i. B. 1923, Herder u. Co. 
G. m. b. H., Verlagsbuchhandlung. 


Der Verfasser dieses weit verbreiteten Werkes, ein Schüler von G. E. Müller, 
schließt sich der in den älteren Handbüchern herrschenden Anordnung an: das 
Aufbauprinzip seiner Psychologie ist das der gleich bleibenden und verbindungs- 
fähigen Empfindungen. Er folgt ferner der in größeren Lehrbüchern üblichen Dar- 
stellungsart, die auf stetig fließenden Vortrag und bewußte Durchbildung aller 
Einzelheiten verzichtet. So ist ein Werk entstanden, das nicht eigentlich zum Lesen 
einlädt, das aber mit Nutzen zum Nachschlagen und Lernen verwendet werden 
kann. Für uns kommen vornehmlich zwei Abschnitte in Betracht: derjenige, der die 
schöpferische Phantasie zum Oegenstande hat, und ein zweiter, der die ästhetischen 
Gefühle behandelt. An jenem ersten Abschnitt ist wohl das Bemerkenswerteste, daß 
Fröbes, unter dem Einfluß anderer Psychologen, die künstlerische Phantasie sehr 
stark der allgemeinen produktiven Intelligenz nähert. Indem er die Frage aufwirft: 
wie wird etwas Neues geschaffen?, gerät er an eine Vielheit von Antworten, aus 
denen er selber etwas Neues zu schaffen nicht unternimmt. Doch soll damit kein 
ernsterer Tadel ausgesprochen sein, denn es ist natürlich ein schweres Ding, das 
Entstehen eines Neuen zu erklären, da das Erklären eben in der Rückführung auf 
das Alte besteht und dem Neuen sein Gepräge raubt. Was dann über Inspiration 
und Erfindung gesagt, besser: zusammengestellt wird, führt uns nicht weiter; da- 
gegen ist in dem: Kapitel über die Entwicklung der schöpferischen Phantasie eine 
gute Auswahl aus der älteren Literatur getroffen (die Schriften der letzten Jahre, 
auch der Jahre, die dem Erscheinen des Bandes vorausgehen, sind leider nicht be- 
rücksichtigt). Was über den Zusammenhang der genialen Begabung mit der Patho- 
logie gesagt wird, ist sehr wenig und ganz unzureichend. Der Verfasser hat sich 
wohl durch den Wunsch nach Vollständigkeit dazu verleiten lassen, diesen Gegen- 
stand, der in der Tat nicht mit ein paar Zeilen abzutun ist, wenigstens in der Kürze 
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zu behandeln. So ist es denn gekommen, daß nicht einmal Diltheys bekannte Rede 
über »dichterische Einbildungskraft und Wahnsinn« erwähnt wird. Die neueren 
Forschungen aus dem Gebiet der Charakterologie und dem der Psychoanalyse fehlen 
vollständig. Wenn Fröbes die psychologischen Eigenschaften des Dichters gestützt 
auf G. E. Müllers Psychologie aufzählt, so kann ich mich nicht enthalten zu be- 
‚merken, daß bei aller Hochachtung vor G. E. Müller die Berufung auf ihn gerade 
bei diesem Gegenstand nicht glücklich ist. | 

Das Kapitel über die ästhetischen Gefühle enthält einen Abriß der psychologi- 
schen Ästhetik. Mit der Einteilung wird sich schwerlich ein Ästhetiker einverstanden 
erklären können. Äußerlich betrachtet, beginnt die Darstellung mit dem ästhetischen 
Gegenstand und dem ästhetischen Verhalten, geht dann über zu den ästhetischen 
Elementargegenständen, dann zum ästhetischen Gesamtzustand, zu den Arten des 
Ästhetischen und schließlich zum künstlerischen Schaffen und zum Genuß an Poesie 
und Musik. Es ist schwer einzusehen, weshalb das künstlerische Schaffen an dieser 
Stelle noch einmal geschildert wird, noch weniger zu begreifen, daß innerhalb 
dieses Abschnittes das Naturschöne behandelt wird. Vor allen Dingen jedoch be- 
deutet die gewählte Anordnung keinen Aufbau, sondern sie macht den Eindruck 
einer zufälligen Zusammenstellung. Auch in vielen Einzelheiten glaube ich den Zufall 
zu spüren, den Zufall nämlich, der den Verfasser veranlaßt hat, gerade dies oder 
jenes Buch zu lesen und zu verwerten. Immerhin empfängt der Benutzer des Fröbes- 
schen Werkes auch in diesem Teil eine Fülle von Belehrung und wird zum Weiter- 
studium auf die Literatur hingewiesen. Wenn man bedenkt, welch ungeheure Fülle 
des Stoffes zu bewältigen war, so darf man dem Verfasser die Anerkennung nicht 
vorenthalten, daß er eine sehr nützliche Arbeit auch auf dem Gebiete geleistet hat, 
das uns hier interessiert. Im Grunde liegt es ja so, daß ein Einzelner eine voll- 
ständige und zuverlässige Übersicht über die gesamte Psychologie heute zu geben 
nicht mehr in der Lage ist. Entweder muß die Darstellung an mehrere Sachver- 
‚ständige aufgeteilt werden, oder der einzelne Psychologe beschränkt sich darauf, 
nach eigenen Grundsätzen und Gedanken die Richtlinien zu ‚ziehen oder einzelne 
.Teile des Gebietes zu durchforschen. 

Berlin. Max Dessoir. 


Die Philosophie der Gegenwart. Herausgegeben von Raymund Schmidt. Felix 
Meiner, Leipzig 1923. Bd. IV (Croce, Gutberlet, Höffding, Keyserling, Ost- 
wald, L. Ziegler, Th. Ziehen). 1924. Bd. V (Aall, Bilharz, Chiappelli, Drews, 
Dyroff, Phalen, Stumpf). 


So vielseitig und anregend dasjenige ist, was in diesen beiden letzten Bänden 
des schönen Unternehmens geboten wird, so unergiebig ist es doch in bezug auf 
die Ästhetik und die allgemeine Kunstwissenschaft. Selbst Croce gibt nur Hinweise 
auf seine eigentlich ästhetischen Arbeiten. Auch Ziehen verrät nicht mehr, als daß 
er zur Zeit, als er den Lebensabriß schrieb, mit der Niederschrift seiner Vorlesungen 
über Ästhetik beschäftigt war; inzwischen ist ja die Veröffentlichung erfolgt. Nur 
Leopold Ziegler spricht sich etwas näher aus über die von Konrad Fiedler zu ihm 
gelangte Gleichsetzung von Kunst und Erkenntnis. Ihm selbst, so sagt er, hätte 
nichts näher gelegen »als die von Fiedler gegebenen Ansätze einer neuen Philo- 
sophie der Künste gedeihlich zu entwickeln«, indessen bald wurde er diesen Be- 
strebungen, die seiner Anlage und Neigung am meisten entsprachen, durch die Er- 
eignisse entrissen. Immerhin sagt nun Ziegler hier auf einigen Seiten manches 
-Beachtliche über die ästhetischen Probleme. Aber sonst kann in bezug auf die 
beiden neuesten Bände nur: im allgemeinen geurteilt werden, daß sie ebenso wie 
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ihre Vorgänger den an den philosophischen Fragen ernsthaft Interessierten einen 
Denkstoff von eigentümlicher Mannigfaltigkeit und Lebendigkeit bieten. 
Berlin. 
Max Dessoir. 


Jahrbuch der Charakterologie. Bd. I. Herausgegeben von Emil Utitz. Pan- 
Verlag R. Heise, Charlottenburg. 


Daß sich aus der Psychologie, vor allem aus ihren praktischen Anwendungs- 
gebieten, in den letzten Jahren ein besonderes Interesse für eine bestimmte Einstel- 
lung zum Problem der Persönlichkeit herausentwickelt hat, tritt in Publikationen und 
Kongreßprogrammen deutlich zutage. Dabei schwankt die Einstellung wohl erheb- 
lich: zwischen statistischen Versuchen mit subtil ausgesonnenen Fragelisten, dann 
Struktursystemen, die bald auf alten Lehrtraditionen aufbauen, bald sich neuer 
Kategorien wie des Oestaltbegriffes bedienen, ferner zahlreichen Typenschemen, die 
zwei, drei bis zu zehn und mehr Typen als Ordnungsgrundriß konstruieren, schließ- 
lich einer phänomenologisch vorgehenden Psychologie der Person, bei der es sich 
mehr um das Person-Sein überhaupt, als um das So-Sein des Individuums handelt. 
Über die Stelle, die auf diesem Einstellungs-Sektor nur mit dem Worte Charaktero- 
logie und mit keinem anderen sonst zu bezeichnen ist, wäre eine klare Einigung 
recht erwünscht. Denn sonst besteht ernste Oefahr, daß die sehr wichtigen Pro- 
bleme, die in diesem Sektor der Bearbeitung entgegenreifen, von hastigen Zeit- und 
Modewellen überschüttet werden und durch Schlagwort-Scheinlösungen vorzeitig ihren 
Reiz einbüßen. 

Bei skeptischer Umschau möchte man sogar meinen, dies sei bereits geschehen. 
Denn das früher zögernd gebrauchte Wort ist heute schon fast in aller Munde, 
ohne daß man Anlaß zu glauben hätte, es liege dem Gebrauch sichere Kenntnis 
oder gefestigte Konvention zugrunde. Da nun — und dies ist die tiefere geistige 
Strömung, aus der das Einzelsymptom aufspringt — überall eine klare Wendung 
des psychologischen Interesses von theoretischen, begrifflichen, allgemeinen Fragen 
auf das praktische, anschauliche, im individuellen Einzelfall vorliegende Phänomen 
sich vollzogen hat, so sucht jeder auf sein (persönlich und beruflich und sonst noch 
in mancher Hinsicht) beschränktes Erkenntnisgebiet ein System von Unterscheidungen 
zuzuschneiden und wir werden leicht im Tempo unserer Zeit einen babylonischen 
Turm mit zugehöriger Sprachverwirrung aufschießen sehen. 

Wenn man aus diesem OGrunde bedauern mag, daß der innere Zusammen- 
schluß der dreizehn Arbeiten dieses stattlichen ersten Bandes nicht fester ist, daß 
man Achse und Richtung eines Forschungsgebietes von so tiefwurzelnder imma- 
nenter Eigenart nicht deutlich erkennt, so muß man dennoch hervorheben, daß der 
Gedanke dieses Jahrbuchs ungewöhnlich glücklich ist. Möglicherweise setzen sich 
bei den späteren Bänden Kern und Peripherie in festerem Relief voneinander ab. 

Charakterologische Grundeinstellung haben nur die Arbeiten von Klages über 
»Die psychologischen Errungenschaften Nietzsches« (I. Teil) und die von Pfänder 
über » Grundprobleme der Charakterologie«. Dies hätte in der Anordnung des Bandes 
hervortreten müssen, zumal die bittere Vorbemerkung von Klages völlig zu Recht 
besteht, daß man seinen Forschungen eine allzu anonyme Aufmerksamkeit ge- 
schenkt habe. Wirklich findet man vor 1910 nicht einmal das Wort Charakterologie 
in der Fachliteratur außer bei Bahnsen, kurze Zeit bei Dilthey und dann gelegent- 
lich in der Kriminologie. Die »Prinzipien der Charakterologie« (1911) von Klages 
haben direkt oder indirekt den Keim zu der ganzen Entwicklung dieser anderthalb 
Dezennien gelegt und spielen eine wissenschaftsgeschichtliche Rolle, der man heute 
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durchaus schon gerecht werden kann. Zumal außerhalb der naturwissenschaftlich 
orientierten Psychologie, die mehr an den haltbaren Details haftet, als diese es im 
Vergleich zu den richtig angesetzten Kernproblemen verdienen. In diesen aber birgt 
sich der eigentliche fruchtbare Keim, aus dem sich später das ganze Gewächs 
entfaltet. 

Für den Ästhetiker unmittelbar stofflich anregend ist eine Studie von Gese- 
mann: »Grundlagen einer Charakterologie Gogols«. Darin werden die Mittel der 
neueren Psychopathologie in der Hauptsache einwandfrei und recht taktvoll ver- 
wendet, um uns die bizarre Persönlichkeit des großen russischen Dichters näher- 
zubringen, der ja bekanntlich langsam in Geisteskrankheit verfiel. Einige Studien 
behandeln Typen. Sie stammen sämtlich von Psychiatern. Hildebrandt, der kürzlich 
mit seinem Buche »Nietzsche und Wagner im Kampfe gegen das 19. Jahrhundert« 
tief in kulturpsychologische Probleme hineingeleuchtet hat, stellt ganz im Geiste 
jenes Buches den enthusiastischen Gelehrten von der Art Winkelmanns in Gegen- 
satz zu dem kritischen ordnenden Durchschnittsgelehrten. An Goethe und Nietzsche - 
erweist er das Wesen des schöpferischen Erkennens. Was den Charakter des wahren 
Gelehrten anlangt, so findet er ihn verständlich »allein durch die Entsagung, durch 
den Verzicht auf die höchste Form des Lebens, das Heroische« und verfolgt dieses 
Stefan-George-Motiv in sehr kultivierter Form durch die Geschichte, 

Für Kronfeld ist »Der Verstandesmensch« ein Spätprodukt menschlicher Ent- 
wicklung »erlebnismäßig hochgetrieben von Furcht und Zweck, besiegt seine Ent- 
wicklung, aus der Schwäche geboren, das Erleben dieser Schwäche«. Als Dialek- 
tiker, Zweck-, Macht-, Genußmensch, als Taktiker, Streber überbaut er durch eine 
Oberschicht mittelbarer Bewußtseinsfunktionen eine Leere, die, wie Kronfeld in 
geistreich überspritzter Weise meint, eigentlich gar nicht besteht, sondern nur als 
tragischer Irrtum quält, 

Der einzige, der in offenem Anschluß an Klages Charakterologie treibt, ist 
K. Schneider. Sein Thema »Der triebhafte und der bewußte Mensch« variiert die 
Antithese von Seele, Leben auf der einen und Geist, Willen auf der anderen Seite. 
»Ein rein triebhafter Mensch — wäre noch kein Mensch, ein rein bewußter — kein 
Mensch mehr. Rein triebhaftes Sein wäre ungestaltetes Chaos, rein bewußtes wäre 
unlebendige Erstarrung. Zwischen beiden zuckt, auch hier ewig antinomisch, der 
menschliche Mensch hin und her.« 

Was Allers unter dem Titel »Charakter als Ausdruck. Ein Versuch über psycho- 
analytische und individualpsychologische Charakterologie« gibt, ist eine sehr klug 
abgewogene und präzis formulierte kritische Darstellung der theoretischen Grund- 
lagen Freuds und Adlers, hat aber mit Charakterologie im engeren Sinne wenig 
zu tun. 

Lindworsky meint in seinem Vortrag »Die charakterologische Bedeutung der 
Exerzitien des hl. Ignatius von Loyola« eigentlich die charakterbildende Bedeutung, 
Scheffler steuert »Künstlerstudien« über Busch und Oberländer bei, die er als Per- 
sönlichkeiten gegeneinander abzusetzen sucht. Liebert: Immanuel Kants geistige 
Gestalt« als die eines tragischen Kämpfers erfaßt, Franziska Baumgartens sorgfältige 
Einzelstudie über »Charakterologisches im Berufe des Regierungsbeamten«, Fr. K. 
Walters Darstellung über »Die materiellen Grundlagen der geistigen Persönlichkeit«, 
worin er unser Wissen über die Gehirnlokalisation seelischer Funktionen von der 
Phrenologie Galls bis auf unsere Tage anschaulich skizziert, und schließlich Heindl: 
»Strafrechtstheorie und Praxis« vervollständigen die Liste der Beiträge. Die Bei- 
fügung grauenhaft stumpf-sachlicher Hinrichtungsbilder ohne inneren Zusammen- 
hang mit dem Thema kann nur als sadistisches Experiment an dem harmlosen 
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Leser verstanden und muß aus Gründen der seelischen öffentlichen Sicherheit be- 
anstandet werden. 

Wenn Charakterologie eine eigene Aufgabe, einen Sinn und eine nur ihr wesent- 
liche Einstellung haben soll, so kann es nur die von Pfänder nachdrücklich betonte 
Unterscheidung von Echt und Unecht sein, auf die auch die früheren Arbeiten von 
Klages hinauslaufen. Besonders ist seine kulturpsychologische Perspektive in dem 
Hysterie-Kapitel seiner »Probleme der Graphologie« zu vergleichen. Während alle 
anderen Problemstellungen, die sich auf Individuum, Person, Ich, Persönlichkeit, 
Selbst, beziehen, auch von anderen Ausgangspunkten her erreicht werden können, 
scheint tatsächlich diese eine, die Frage nach Echt und Unecht, nur von einer reinen 
Charakterologie aus zugänglich zu sein, die sich freilich denn auch nicht auf Be- 
griffssysteme stützen darf, sondern letzten Endes auf die einfachen Ausdrucks- 
erscheinungen, die bislang auch Klages in seinem Buche »Ausdrucksbewegung und 
Gestaltungskraft« am tiefsten erfaßt hat. 

Es wäre zu wünschen, daß diese eigenste Domäne der Charakterologie auf 
dem Boden des Jahrbuchs recht rein herausträte, dann nimmt man gern auch lose 
Arabesken mit in Kauf. Freilich mögen weltanschauliche oder auch echte meta- 
physische Schwierigkeiten dem entgegenstehen. Aber die könnten ja offen ausge- 
tragen werden. 

Frankfurt. Hans Prinzhorn. 


Emil Utitz, Der Künstler. Vier Vorträge, 1925. Verlag Ferdinand Enke, Stutt- 
gart. (Das Problem einer allgemeinen Kunstwissenschaft. Zum Schaffen des 
Künstlers. Kunst und Geisteskrankheit. Der Charakter des Künstlers.) 


Es ist eine erfreuliche Tatsache, daß das von philosophischer Seite aus Kant 
entnommene starre Dogma von der »Autonomie der Kunst« wieder einmal zum 
mindesten problematisch gemacht wird durch Rückgang auf Kant selbst, der gerade 
in einem Begriffe wie dem der »anhängenden Schönheit« oder in einer Kategorie 
wie »erhaben«, die sicher nicht nur ästhetisch ist, Themen und Aufgaben der Ästhetik 
sah. Eine erfreuliche Tatsache, weil kunstgeschichtliche Forschung und philoso- 
phische Ästhetik gerade dadurch sich verfehlten, daß jene besonders heute Epochen 
bearbeitet, deren Schöpfungen nichts weniger als nur ästhetische waren. 

Jene von Utitz einander gegenüber gestellten Einseitigkeiten seien formuliert: 

Die erste: der Akt, der der Kunst und dem Kunstwerk gerecht wird, ist (mit 
Fiedler) kognitiv, sinnliche Erkenntnis. Alles übrige, was ohne weiteres als außer- 
regional angesehen wird, obwohl es gar nicht regional, sondern dem ganzen Men- 
schen zugehörig ist, wie Beglückung, Erbauung wird als gegenstandsunangemessen 
verdammt. 

Die zweite: die Kunstdeutung wird aufgelöst in Erklärungen aus anderen 
Regionen. 

Utitz gelangt nun im Verfolg des Kantischen Problems zu dem Satze, daß keine 
Region der künstlerischen schlechtweg fremd sei, weil jede sozusagen kunstneutral 
sei und es lediglich darauf ankäme, daß das Erlebnis nun gestaltet sei; und nicht 
nur nachträglich und sekundär: sondern daß es als ein solches erlebt wurde, daß 
es nur als zu schaffendes Kunstwerk überhaupt Gegenstand werden konnte. So 
formuliert Utitz (S. 12): »Kunst ist Gestaltung auf ein Gefühlserlebnis, derart, daß 
der Sinn der Gestaltung im Gefühlserleben sich erschließt.« Hier bleiben allerdings 
mehrere Fragen offen. Denn Utitz sagt, einem Kunstwerk entspreche ein »ideales 
Gefühl«, das zwar tot wäre, wenn es das faktische jeweilige Gefühl wäre, das aber 
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zu diesem stünde wie das Thema zur Variation. Gehört es nicht aber zum Wesen 
des Oefühls, daß hintergründig »man selbst« mitgefühlt wird; was etwa bei der 
Erkenntnis nicht der Fall ist, die gehaltlich auch von den anderen durch subjektive 
Motive sich unterscheiden mag, die aber nicht als hintergründigen Oegenstand den 
Erkennenden selbst hat. Was bedeutet »ideales Fühlen«? Wird in ihm das jeweilige 
Ich zum reinen Ich? 

Zweitens: Wenn Utitz einen Akt als den dem Kunstwerk eigentlich entsprechen- 
den annimmt, weicht er dem Problem der Identität des Kunstwerks aus. Die Sixtina 
bedarf heute nicht nur eines anderen Aktes, um im Gefühl voll erlebt zu werden, 
sondern sie ist heute eine andere als etwa zur Zeit ihrer Entstehung. Kunstwerke 
sind historische Gegenstände. Das Problem der Geschichtlichkeit ist aber von Utitz 
nur insofern berührt, als er sich wendet gegen eine Ästhetik, deren Kriterien 
einer Epoche entnommen sind. Schließlich wird durch die Konzentrierung auf den 
Begriff der Gestalt das Schöne, dessen Ungeeignetheit als methodischer Ausgang 
zwar erschöpfend begründet wird, in seiner eigentümlichen kategorialen Struktur 
nicht aufgeklärt. 

Die drei letzten Vorträge beschäftigen sich nun thematisch mit dem, was der 
Titel ankündigt: dem Künstler. Da Vortrag 1, 2, 4 in dieser Zeitschrift selbst er- 
schienen, erwähne ich nur noch den dritten, der in aller Schärfe sich wendet gegen 
eine Kritik von Kunstwerken vom gesundheitlichen Zustand des Künstlers aus. In 
äußerst glücklicher Weise wird die zu trauriger Popularität gelangte, zum großen 
Teil auf das Konto der Psychoanalyse zu setzende Frage: ob künstlerisches Schaffen 
an sich gesund sei oder krank, umgebogen zu der: »wie wirkt Geisteskrankheit auf 
künstlerisches Schaffen?« Und zwar war diese Umbiegung möglich, weil Utitz nicht 
ausging von irgendeinem heimlich untergelegten »Normalsein< des Menschen über- 
haupt, auf Grund dessen man nun ohne weiteres einen ganz bestimmten Typus 
»Mensch« als anormal oder krank fixieren und seine Werke als »nichts als« deuten 
könnte, sondern weil im Zentrum aller seiner Untersuchungen steht »der künstle- 
rische Oestaltungsvorgang selbst«. 

Hamburg. Günther Stern. 


Betty Heimann, Über den Geschmack. 4775. Verlag Walter de Gruyter 
& Co. Berlin u. Leipzig 1924. 


Wie im Sprachgebrauch des Alltags, so verbindet man auch in der Geschichte 
der neueren Ästhetik mit »Geschmack« keinen eindeutigen und scharfen Begriff. 
Kant hat darunter allgemein »das Vermögen der Beurteilung des Schönen« (Kr. d. 
Urteilskraft $ 1) verstanden und in diesem Sinne zieht sich der Begriff durch seine 
ganze Kritik der ästhetischen Urteilskraft hindurch. Hegel dagegen versteht unter 
Geschmack ausschließlich den sogenannten »guten Geschmack«; jeder umfassendere 
Gebrauch des Wortes ist ihm zu unbestimmt und zu abstrakt. Und auch von dem 
»guten Geschmack« hält er nicht allzu viel. Er ist »nur auf die äußerliche Ober- 
fläche, um welche die Empfindungen herspielen, angewiesen«. »Wo große Leiden- 
schaften und Bewegungen einer tiefen Seele sich auftun, handelt es sich nicht mehr 
um die feinern Unterschiede des Geschmacks und seine Kleinigkeitskrämerei« 
(Ästhetik I, 45 f.). Der hervorragendste Ästhetiker der Hegelschen Schule, Fr. Th. 
Vischer, widmet dem Geschmack deshalb auch von den beinahe tausend Paragraphen 
seines Werkes bloß einen einzigen und erklärt ausdrücklich: »Geschmack und Schön- 
heitssinn ist zweierlei«e (Ästhetik $ 79). Als aber im letzten Drittel des 19. Jahrhun- 
derts die metaphysisch-spekulative Methode in der Ästhetik durch die psychologische 
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Methode ersetzt wurde und man sich den individuellen Erscheinungen des ästhe- 
tischen Lebens mit größerer Aufmerksamkeit zuwendete, da kam auch der »Oe- 
schmack« wieder zu Ehren. »Die Hegelsche Ästhetik hat ganz fehlgegriffen, wenn 
sie diesem Begriffe seine ästhetische Berechtigung absprechen oder verkürzen wollte« 
schrieb z. B. Karl Köstlin (Ästhetik S. 338). Eine Reihe von Spezialuntersuchungen 
wurden angestellt. Eine wirklich umfassende Monographie fehlte indessen bis auf 
den heutigen Tag. 

Warum wohl? Ich vermute, daß es kein Zufall ist; daß sich Gründe dafür an- 
geben lassen. 

Immer deutlicher dringt in der jüngsten ästhetischen Forschung die Erkenntnis 
durch, daß das Wesentliche im Schönen sowohl als in der Kunst auf einem Irra- 
tionalen beruht. »Geschmack« dagegen ist einer der bezeichnendsten Begriffe des 
18. Jahrhunderts. Mit dem »Geschmack« wurde innerhalb des Rationalismus etwas 
Subjektiv-Irrationales anerkannt; aber dieses individuelle »Vermögen« schwankte, 
urteilte und entschied noch immer als ein vollkommenes Analogon des Verstandes. 
Seine Fähigkeit war eine »gemischte« — und ist sie offenbar geblieben bis auf den 
heutigen Tag. Wer da eine um- und durchgreifende Untersuchung wagt, der muß 
im Besitze fester philosophischer Prinzipien sein, mit deren Hilfe er die aus theo- 
retischen und atheoretischen Bestandteilen zusammengesetzten 
Phänomene des Geschmackes zu analysieren imstande ist. Andernfalls wird 
er über den Standpunkt des Kultur- und Schönheit-reichen 18. Jahrhunderts höch- 
stens insoferne hinauskommen, als das schönselige Räsonnement jener Zeit dem 
tieferen Ernst und Verantwortlichkeitsgefühl unserer Tage weichen muß. — 

Die Verfasserin des vorliegenden Werkes — dies sei von vorneherein erklärt — 
hat sich nun tatsächlich ihr Ziel so hoch gesteckt und einen solch weitausholenden 
Anlauf zu seiner Erreichung genommen, daß ihr Buch mit einem Maßstab gemessen 
werden muß, den man nur an Gedankengänge anlegt, die eine seit Jahrhunderten 
offen stehende Problematik mit einem Schlag grundsätzlich und in ihrem vollen 
Umfange zu lösen versuchen. Damit ist eine Anerkennung und Wertschätzung der 
Leistung ausgesprochen, die von der Kritik selbst nicht getroffen werden kann; die 
bestehen bleibt, auch wenn es sich herausstellen sollte, daß die Ergebnisse unzu- 
reichend oder geradezu verfehlt sind. 

Zunächst einige allgemeine Orientierungen. Es handelt sich nicht eigent- 
lich um einen Beitrag zur Ästhetik. Eine solche Wissenschaft wäre im Sinne der 
Verfasserin erst neu zu begründen; sie nennt sie Kallognomik (S. 367), und begnügt 
sich damit den Ansatz zu einer reinlogischen Schönheitslehre, deren »Gegenstand 
weder die Natur noch die Kunstwissenschaft« ist, herauszuarbeiten (S. 223 f.). Aber 
das geschieht sozusagen nebenbei. Sowohl die Ästhetik als die (gleichfalls wissen- 
schaftlich neu zu begründende) Erotik werden von dem großen Gegenstand des 
Werkes, dem Geschmack, bestimmend bewegt. Der Geschmack greift in diese Ge- 
biete über, aber seine Bedeutung erschöpft sich nicht in ihnen. Er gehört vielmehr 
der Allgemeinen Weltanschauungslehre an, insoferne »die Weltanschauung 
im letzten Grunde eine Funktion des Geschmackes ist« (S. 7). Er ist eine Lebens- 
form von umfassendster Auswirkung; seine Untersuchung und Darstellung würde 
wohl am besten als Phänomenologie und Dialektik des Geschmackes be- 
zeichnet. Damit soll auch angedeutet sein, daß die Verfasserin zwar eine Zugehörig- 
keit zur modernen Phänomenologie Husserls und seiner Schule ausdrücklich ab- 
lehnt (S. 24), dagegen entschiedene Beziehungen zu Hegel hat. Sie ist eine Lieb- 
haberin des Sowohl-Alsauch. »Für den geistreichen Menschen gibt es kein Ent- 
weder-Oder< (S. 42 f.). Sie lehnt die Transzendenz des Sollens ab (S. 266). Sie hat, 
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was man nicht allen Hegelianern nachrühmen kann, richtig erfaßt, daß der dialek- 
tische Aufstieg kein Hinaufleitern, sondern ein Sichverbreitern bedeutet (S. 303). 

Nun ein Wort über die Grundidee des Buches und seine Methode. 
Ich wüßte beide nicht besser zu charakterisieren, als indem ich an Georg Simmel 
erinnere, der ja zuletzt gleichfalls Hegel nahe stand, und von dem die Verfasserin 
sicher viel gelernt hat. Simmel behandelte in einer Reihe von Essays gewisse Lebens- 
formen — die Mode, die Koketterie, das Abenteuer — deren gemeinsames Wesen 
darin besteht, daß sie auf der Spannung zwischen einem Allgemeinverbindlich-Um- 
fassenden und einem Persönlich-Individuellen beruhen, diese Spannung aber ander- 
seits gerade auch wieder aufheben und zwischen den Gegensätzen vermitteln. So 
ermöglicht es uns die Mode unsere Individualität zum Ausdruck zu bringen und 
sie schützt uns doch gleichzeitig vor der damit leicht verbundenen Selbstentblößung, 
indem sie eine breite Gemeinsamkeit schafft, hinter welcher sich die Persönlichkeit 
auch wieder weitgehend verbergen kann. So wirkt sich die Koketterie dialektisch 
aus; Simmel bezeichnet sie als ein Mittleres zwischen Haben und Nichthaben, als 
ein spielendes Heraustreten aus der Ebene des Selbstbesitzes, der aber nichtsdesto- 
weniger nicht aufgegeben wird, sondern hinter dem gerade der kokette Mensch 
am meisten verschanzt bleibt. So beruht schließlich das Abenteuer auf der Tatsache, 
daß jedes Stück unseres Tuns oder Erfahrens eine doppelte Bedeutung hat: es 
dreht sich um seinen eigenen Mittelpunkt und es ist ein Glied im Gesamtorganis- 
mus unseres Lebensverlaufes zugleich. Nicht nur insoferne es aus dem Zusammen- 
hang dieses Lebensverlaufes herausfällt, eine isoliert dastehende Insel bildet und 
sozusagen weder Vergangenheit noch Zukunft hat, wird ein Tun oder Erfahren zum 
Abenteuer — sondern insoferne es diesem Gesamtorganismus nichtsdestoweniger 
irgendwie verbunden bleibt, insoferne es seine Entfaltung fördert oder stört. Auch 
Simmels Essay über den Bilderrahmen gehört in diesen Zusammenhang. Der Rah- 
men schließt den ästhetischen Kosmos des Gemäldes von der Umwelt ab und in 
sich zusammen; aber er ist auch ein Vermittler. Er sorgt dafür, daß das Gemälde 
in diese Umwelt hineinbezogen werden kann, daß es an die Wand oder in das 
Zimmer, woselbst es sich befindet, paßt. All diese Lebensformen (denn auch der 
Rahmen läßt sich auf eine Lebensform zurückführen, wie ich 1921 in einer Logos- 
Abhandlung gezeigt habe: auf das »dekorieren«) hat Betty Heimann gewissermaßen 
auf einen Oeneralnenner gebracht. Mode und Koketterie, Bilderrahmen und selbst 
jene individuelle Lebensgestaltung, die zum Abenteuer führt oder das Abenteuer 
vermeidet — sie sind letzten Endes sämtlich Funktionen einer und derselben geistigen 
Kraft: des Geschmackes. Der Geschmack ist der große »Vermittler« im Leben; er 
vermittelt zwischen Trieb und Sollen, beides aber sind nur Momente der ewigen 
Idee (S. 272 f.). 

Aus dieser Grundauffassung ergibt sich beinahe von selbst die gleichfalls an 
Simmel erinnernde Untersuchungs- und Darstellungsmethode. Die Verfasserin durfte 
ihr Apercu nicht deduzieren wollen; die Form einer reinlogisch fortschreitenden Ab- 
handlung wäre geschmacklos gewesen. So verzichtete sie auf eine scharfe Dispo- 
nierung, vermied häufige Exkurse nicht, und bewegte sich lieber in geistreichen 
. Assoziationen vorwärts als in einem geschlossenen Gedankengang. Damit soll kein 
Tadel ausgesprochen sein; denn es gibt keine allein-seligmachende Methode. Jedes 
philosophische Thema verlangt seine eigene Form. Aber damit soll freilich gesagt 
sein, daß sich die Ausführungen recht schwer referieren lassen. 

Die Einleitung führt uns zunächst einmal in das »kleine Labyrinth verschie- 
dener Bedeutungen« ein, die wir mit dem Worte »Geschmack« verbinden ($. 1). Es 
wird festgestellt, »daß der Geschmack nichts Einfaches ist, sondern eine Einheit 
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verschiedener Elemente oder Kräfte, die verschiedene Funktionen ausüben, in ihrer 
Tätigkeit in Gegensätze geraten, welche miteinander ausgeglichen werden müssen« 
(S. 11). Eine Tatsache, die später zu dem Bekenntnis führt: »Mit einer scharfen 
Umrißlinie läßt sich die Gestalt des Geschmacks nicht umreißen; wir können nur 
versuchen, sie durch Schleier und Verhüllungen hindurch ungefähr dem tastenden 
Auge sichtbar zu machen, während sie in tausend Verwandlungen sich uns ent- 
zieht« (S. 73). 

Die ursprünglichen Funktionen des Geschmackes sind das Wählen (S. 10) und 
das Unterscheiden (S. 21). »Das Ich ist nun imstande, sich abwechselnd mit der 
einen und der andern Tätigkeit, die der Geist überhaupt und so auch der Oe- 
schmack ausübt, zu identifizieren, einmal mit der werterzeugenden Funktion; so be- 
urteilt er die Dinge ihrem Werte nach, er setzt ihre Werte fest; ein andermal mit 
der wertbetrachtenden Funktion, so vergleicht er seinen Geschmack mit diesen so- 
eben erzeugten Werten. Entsprechend besteht eine Wechselwirkung zwischen den 
verschiedenen Subjekten, die ihren Geschmack gegeneinander ausspielen« (S. 11). 
Es e:gibt sich ein »Ineinandergreifen der Gegensätze im individuellen Kosmos des 
Geistes<e und ein »Ineinandergreifen der Individualitäten im allgemeinen geistigen 
Kosmos«. Darauf beruhen »Veränderung im Geschmacke« und eine Entwicklung, 
die sich »wie alles Geistige zuletzt zu einem Kreise« rundet, zur »Umspannung 
einer Welt, in der alles ineinander eingreift, jedes das andere hält und von ihm 
gehalten wird« (S. 12). An einem Beispiel wird jetzt (S. 12 ff.) das Verfahren des 
Geschmackes vorgeführt. Es wird gezeigt, wie er zwischen Exemplar und Oattung 
(S. 14), zwischen Persönlichem und Überpersönlichem (S. 29) Gegensätze aufreißend 
und vermittelnd seine Entscheidungen trifft. 

Es hat wohl wenig Sinn hier kritisch dazwischen zu fahren. Denn freilich ist 
es leicht bereits auf die Bestimmung der »ursprünglichen Funktionen des Oe- 
schmackes« den Finger zu legen und eine saubere logische Analyse der theoretischen 
und ästhetischen, der rationalen und irrationalen Funktionen des Bewußtseins (Be- 
wußtsein nicht im psychologischen, sondern im transzendentalphilosophischen Sinne 
verstanden!) zu verlanger, ehe von Geschmack überhaupt die Rede ist. Der Ver- 
fasserin hat es nun einmal gefallen, einen wahren Rattenkönig von Funktions- 
zusammenhängen in seiner ganzen wimmelnden Lebendigkeit vor uns hinzustellen. 
Zwar wird in den folgenden Hauptabschnitten je und je ein Schwänzlein heraus- 
gezogen, aber zu energischen Messerschnitten kommt es nicht. Halten wir uns also 
gleichfalls ans Ganze; suchen wir von dem Buch Begriff und Vorstellung zu geben, 
wie es nun einmal ist! 

Worauf die Verfasserin eigentlich hinaus will, was ihr vorschwebt und was sie 
philosophisch unterbauen und »zu sich selber bringen« möchte, das wird uns deut- 
licher, wenn wir gar nicht auf eine prinzipiell-begriffliche Schärfe dringen, sondern 
vielmehr zusehen, wie sie den »Menschen von Geschmack« und das »Ideal des 
Geschmackes« beschreibt. Ich durchblättere zu diesem Zwecke das Buch und stelle 
die diesbezüglichen Hauptsätze zusammen, ehe ich seinen Aufbau, Kapitel um 
Kapitel, weiterverfolge. Schon in der Einleitung finden sich bemerkenswerte Hin- 
weise. Schreitet der Geschmack zu immer feinerer Differenziertheit fort, so wird er 
im Laufe solcher Entwicklung dazu kommen, nichts mehr vollkommen bejahen zu 
können; ebendies aber veranlaßt ihn »alles zu bejahen, weil wohl nichts vor- 
handen ist, das nicht irgendeine, wenn auch noch so geringe ästhetische Forderung 
erfüllt« (S. 16). Nur in der »halbgebildeten Gesellschaft« fragt man, »ob Schiller 
oder Goethe der größere Dichter, Rembrandt oder Raffael der bedeutendere Maler 
gewesen sei« (S. 17). »Je gebildeter der Geschmack wird, umso schwieriger wird 
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ihm gewöhnlich eine Entscheidung« (S. 19). »Der vollendete Geschmack läßt alles 
zu, was wertvoll ist (und schließlich gibt es nichts völlig Wertloses), er ist durch- 
aus universal geworden« (S. 27). Aber diese Universalität bleibt an der Oberfläche 
haften. »Nicht wie das Gemälde gemalt ist, beurteilt der Geschmack am liebsten, 
sondern wie es eingerahmt, wie es aufgehängt ist« (S. 147). »Wir hängen an die 
Wand eines Zimmers lieber ein mittelmäßiges Bild, das zur Einrichtung paßt, als 
ein vorzügliches von stark abweichendem Charakter«, wird S. 23 erklärt. »Die Steige- 
rung des geschmackvollen Menschen ist der Lebenskünstler.«< Er macht alles zur 
Oberfläche, das Leben besteht nur aus Oberflächenspannungen für ihn. »Er will 
nichts wissen von unlösbaren Problemen, vom Werk, das die Lebenskräfte aufzehrt. 
Er lauscht nicht auf die tiefen Disharmonien, die aufrauschen aus dem breiten 
Strome, der unterhalb des organischen, gestalteten, bewußten, persönlichen Lebens 
dahingeht; das Chaos darf ihn nicht verlocken, das Quälende soll bedeckt und tot- 
geschwiegen werden« (S. 58. Vgl. S. 61 über die »Ästhetisierung« des Lebens). Eine 
ichzentrierte Übersteigerung stellt der »Weltmann vom Cortigiano, wie ihn Castig- 
lione beschreibt« dar und der »Dandy, den uns Richard Schaukal im Andreas Bal- 
thesser mit seiner ‚aus hundert Flächen sich komponierenden Rundheit‘ präsentiert« 
(S. 118). »In der Natur der Frau wurzelt der Geschmack viel tiefer als in der des 
Mannes« (S. 67 ff). Aber die Grenze zwischen Männlichem und Weiblichem ist 
nicht mit der Sicherheit eines Absoluten zu ziehen. Wie nach Simmel »Leben und 
Tod, insofern sie einander logisch und physisch auszuschließen scheinen, doch nur 
relative Gegensätze« sind, »umgriffen vom Leben in dessen absolutem Sinne, der 
das gegenseitige Sichbegrenzen und Sichbedingen von Leben und Tod unterbaut 
und übergreift< (Rembrandt S. 92; von B.H. zitiert S. 64) — so verhält es sich auch 
hier und so verhält es sich mit jeder Setzung des im Bereich der Geschlechtsliebe 
so wichtigen Geschmackes. Daraus ergeben sich eine Fülle von psychologischen 
Bemerkungen, die in einem großen Schluß-Exkurse, der von dem Untersehied von 
Sexualität und Erotik handelt (S. 465 ff.), gipfeln. 

Alles das scheint mir für die philosophisch-menschliche »Haltung« und »Ein- 
stellung« der Verfasserin bezeichnend zu sein; wenigstens gibt es dem Buch sein 
Oepräge. Ich habe von gewissen Beziehungen zu Hegel gesprochen; wie ich denke, 
mit Recht. Die »Idee« ist (in Hegels Sprache zu reden) »mächtig« in den vorge- 
tragenen Gedanken — aber in welcher trüben Oberflächenschicht wird sie festge- 
halten! Mit gutem Bedacht stellte ich deshalb auch Hegels Ansicht über den »guten 
Oeschmack« an den Anfang dieser Besprechung und bitte sie mit den Auffassungen 
der Verfasserin zu vergleichen. Hier klaffen unüberbrückbare Gegensätze! 

Wenden wir uns nunmehr dem Aufbau des Werkes zu und suchen wir 
seinen Gedankengang in ganz großen Zügen festzulegen. Es zerfällt in drei 
Teile. Der I. Teil (»Der Geschmack und das Leben«) behandelt den Geschmack 
auf seiner Grundstufe. Seine Existenz ist ein Anzeichen dafür, daß das Lebendige 
sein sich selbst Erhaltendes ist und eines, das zerstört werden kann« (S. 34). Er 
‚mißt dem Lebewesen seinen Bewegungsraum ab und orientiert es darin« (S. 35). 
Er »ist ein Schutzmittel unserer Natur, und dies erhellt am besten aus der Tatsache, 
daß er viel lauter abmahnt als anrät« (S. 44 f.). Maßhalten zeigt sich schon hier als 
das Losungswort des »guten«e Geschmackes (S. 45 ff.). Auch stellt es sich bereits 
heraus, daß der Geschmack keine einseitigen Gegensätze festlegt, sondern im Dienste 
eines die Gegensätze Umgreifenden steht: des Lebens. 

Der Il. Teil (»Der Geschmack und der Wert«) führt uns in das Reich der 
Gültigkeit und der Bedeutung; aber die Verfasserin lehnt jede auf dualistischer 
Grundlage errichtete Wertmetaphysik ab; sie steht auf dem Standpunkt einer abso- 
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luten Wertimmanenz. Dies ließ sich schon aus dem 2. und 3. Kapitel des I. Teiles 
klar erkennen; denn nicht bloß Selbsterhaltung ist Sache des Lebens, sondern 
auch Selbstgestaltung, ja selbst Fremdgestaltung. Überall regiert hier der 
Geschmack. Goethes Leben wird als Beispiel herangezogen. »Durch den Geschmack 
Goethes geht überall ein einheitlicher Zug, das Selbsterhaltungs- und Selbstgestal- 
tungsstreben einer in sich einigen geschlossenen Persönlichkeit. — Hier gibt es 
nicht ‚Leben‘ und ‚Geschmack‘ als etwas Gesondertes, sondern beide sind eines« 
(5.85 f.). Auch was Fremdgestaltung heißen will, wird an Goethezitaten erläutert 
(5. 122 und S. 127.) und bis in die Sphäre der Kunst, ja der Religiosität hinauf- 
gesteigert, ehe noch von »Werten« die Rede ist. Der »Wert« beruht überhaupt bloß 
sauf der Wechselwirkung von Lebewesen und Umwelt« (S. 162). »Wertvoll ist: 
brauchbar für das Leben, wertvoll ist, was sich verwerten läßt« (ebenda). Im 
5. Kapitel wird jene wissenschaftliche Neubegründung der Ästhetik als »Kallognomik« 
angebahnt, von der ich schon oben gesprochen habe. Ich möchte die Hauptstelle 
ganz wiedergeben, weil sie in der Tat einen originellen Einfall enthält, zugleich aber 
deutlicher als alles andere beweist, wie wenig die Verfasserin philosophisch über das 
18. Jahrhundert hinausgekominen ist. »Man hat den Inbegriff der formalen Schönheit 
ausgesprochen als: Einheit in der Mannigfaltigkeit. Man kann dieses Postulat in drei 
Faktoren zerlegen und wird dann finden, daß sich jeder der drei entstehenden Sätze 
in eine Parallele zu einem der drei logischen Grundsätze bringen läßt. Betrachtet 
man die Gestalt einmal als Ganzes, rein für sich genommen, gleichsam als einen 
abgeschlossenen Begriff, so fordert die Einheit in der Mannigfaltigkeit, daß die Ge- 
stalt sich selber gleich und mit sich dauernd übereinstimmerd sei — der Satz der 
Identität. Betrachtet man die Teile in ihrem Verhältnisse zueinander, das Mannig- 
faltige also, so fordert das Gesetz, daß sie sich gegenseitig bestimmen sollen wie 
die Glieder eines Urteils sozusagen; der Grundsatz wird zum Satze des Wider- 
spruches. Betrachtet man schließlich das Ganze in seinem Verhältnisse zu den Teilen, 
so fordert der Satz, daß es sich zu ihnen verhalte wie der Grund zur Folge, daß 
sich die Elemente mit unfehlbarer Sicherheit daraus ableiten, erschließen lassen — 
der Satz vom zureichenden Grunde« (3. 223 ff.). Ohne Zweifel ein geistreicher Ein- 
fall. Aber auf dem schwankenden Grunde einer überholten Auffassung errichtet! 
Das Oanze steht mit seinen Teilen nicht auf einer und derselben Ebene. Das 
Ganze ist auf eine irrationale Art und Weise zu erfassen und bloß das Stück- 
werk des Ein-und-Anderen geht in die Ratio restlos ein. Schon in der Ein- 
leitung läßt sich übrigens der Grundirrtum der Verfasserin nachweisen. Auf S. 20 
setzt sie auseinander, daß »der Geschmack immer mehr Seiten an seinem Gegen- 
stande unterscheidet, die für sich gewertet und gegeneinander abgewogen werden 
wollen. Ist eine Zeichnung kräftig und großzügig in der Auffassung, so fehlen ihr 
vielleicht die Feinheiten der Durchführung; zeigt ein Gemälde die Reize malerischer 
Weichheit, so stört etwa ein Mangel an klarer Linienführung«. Dieser Stückwerks- 
wirtschaft des Geschmackes wäre ein autonomes ästhetisches Auffassungsvermögen 
entgegenzusetzen, das immer aufs Ganze geht und entweder dieses Ganze aner- 
kennt oder verwirft. Mit dem Ein-und-Anderen hat es das Urteil zu tun. Der Ge- 
schmack aber ist wohl überhaupt kein selbständiges Vermögen, sondern eine Misch- 
funktion von Ganzheit-erfassender Schönschau (wie ich es nenne) und Urteil. 
Diese Mischfunktion hätte analysiert werden müssen. Statt dessen stellt sie die Ver- 
fasserin (vor allem im 6. Kapitel) als eine Welt-beherrschende Macht hin. »Der 
Geschmack macht sich auf der letzten Stufe zum alleinigen Wert, nachdem er alle 
andern Werte vermittelt, gegeneinander ausgetauscht hat« (S. 272). 

Der Ill. Teil (»Der Geschmack und das Urteil«) zeigt, wie die zuletzt gewon- 
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nene Einheit von Leben und Wert sozusagen beauftragt wird auf höherer Stufe 
selber »die Rolle des Lebens zu spielen« (S. 371 f.). Hier wird der Geschmack noch 
einmal »auf der Spitze der spekulativen Betrachtung« angetroffen als »das Speku- 
lative selber, die Vermittlung aller Gegensätze mit sich«. »Eben in dieser Vermitt- 
lung finden sie ihr wahres Maß, und so erscheint der Geschmack praktisch in der 
Oestalt der Weisheit« (S. 477). Am Schluß spricht die Verfasserin den bewußten 
Verzicht auf die Allgemeingültigkeit aus, die eine reinwissenschaftliche Untersuchung 
beanspruchen darf und soll. »Im Hinblick darauf, daß das spekulative Denken als 
ein universales zugleich ein individuelles Denken ist, kann eine spekulative Unter- 
suchung des Geschmackes sich zuletzt wieder nur an den Geschmack wenden, frei- 
lich nicht an den ungeläuterten Instinkt, das subjektive Belieben, sondern an den 
Geschmack, der selber spekulativ geworden ist« (Schlußworte). — 
Heidelberg. 
Hermann Glockner. 


Maximilian Beck, Wesen und Wert. Grundlegung einer Philosophie des 
Daseins. I. u. II. Band. 1288 S. Berlin, Konrad Grethleins Verlag, 1925. 


Die beiden bisher erschienenen starken Bände greifen hinaus über das Oebiet 
der Ästhetik und der vergleichenden Kunstbetrachtung in Logik und Psychologie, 
Ontologie, Ethik und Metaphysik. Es geht nicht an, den weiten Weg des Verfassers 
mit allen Verästelungen in dieser Zeitschrift nachzuzeichnen. Hier interessieren vor 
allem ästhetische und kunstwissenschaftliche Probleme. 

Beck stellt die Frage: »Was in aller Welt berechtigt denn dazu, etwas erst 
dann als Tatsache gelten zu lassen, wenn man erkannt hat, wie deren Zustande- 
kommen möglich ist?« S.57. Seine Methode, im Ästhetischen das Gegebene, die 
Tatsachen zu beschreiben und zunächst einmal — rein phänomenologisch — anzu. 
erkennen, ist fruchtbar und führt zu reichen Ergebnissen. Das Ästhetische und seine 
eigene wirklichkeitsferne Sphäre jedoch einem realen Sein gleichzusetzen, führt zur 
Aufgabe des mühsam errungenen kritischen Standpunktes und schließlich bei aller 
Fülle ästhetischer Einzelerkenntnisse zu naivem Realismus. Eine allgemeine philo- 
sophische Strömung sei nicht mehr ferne, so meint Beck, »die die moderne Orientiert- 
heit vom erkenntnistheoretischen Standpunkte her aufgibt, zu Gunsten einer direkt 
und unentwegt ontologischen, wie sie den bedeutendsten Systemen des Altertums 
und Mittelalters eigen ist.« S.66. Zum Wesen des ästhetischen wie des künstlerischen 
Wertes gehört nun objektive, nicht vom betrachtenden Subjekt eingefühlte Lust. 
»,Wert‘ — hört aber für uns auf, ein klarer und deutlicher Begriff zu sein, wenn 
ihm das Moment der Lust nicht wesenhaft sein soll.« S. 149. Lust ist das Wesens- 
konstituens aller Werte. »Nur, indem wir trotzdem — antipsychologistisch — an 
der objektiven Selbstherrlichkeit der Werte festhalten, geraten wir in die Schwierig- 
keit, den Ausdruck ‚Lust‘ in einem Sinne gebrauchen zu müssen, der vom üblichen 
abweicht.« S. 152 f. Der Wert als Beziehungsbegriff wird vom Verfasser aufgegeben, 
vielmehr haftet die Lust objektiv und selbstherrlich an den Gegenständen. Damit 
ist der Weg frei für objektive, reale Schönheit im Leben und in den Künsten. Lust 
realisiert sich als Schönheit im Außengegenständlichen. Auf über 505$. wird dann, 
den Leser ermüdend, über den Gegensatz von »Innen und Außen« philosophiert. 
Neue Erkenntnisse werden hier kaum ans Licht gebracht, so daß die Befürchtung 
Becks: »Man wird sagen, viel Lärm um nichts!« S. 347, nicht so unrichtig ist. Die 
sich anschließende Polemik gegen die Ausdrucksästhetik beweist wieder einmal die 
Wahrheit des von Dessoir oft ausgesprochenen Urteils, daß eine knappe Formel 
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nicht ausreiche, um den Reichtum einzufangen, der in künstlerischem Genuß leben- 
dig sei. 

Beträchtlicher, an eigenen wertvollen Gedanken reicher als der erste, ist der 
zweite Band, der über das Wesen der Schönheit, den Sinn des Nachbildens in den 
Künsten, das Wesen der Vorstellung sowie die nicht nachbildenden Künste berichtet. 

»Lust ist ein wesentliches Moment der Schönheit ... Also ist und bleibt die 
Gegenständlichkeit der Lust im schönen Gegenstand der Weisheit letzter Schluß.« 
5.538 ff. Beck kehrt die bisherigen Ergebnisse um. Behaupteten andere Forscher, 
das Zuständliche des ästhetischen Betrachters wiese immer Lust auf, auch im Genuß 
der Schwermut, so entgegnet er, auf das Zuständliche käme es nicht an, hingegen 
wiese das gegenständliche Bewußtsein, die Vorstellung, das Außengegenständliche 
des Kunstbetrachters wie des ästhetisch Gerichteten immer Lust auf. Hierüber kann 
nur die Erfahrung des Einzelnen das letzte Wort sprechen. Ich neige in dieser Be- 
ziehung nicht Beck, sondern den anderen zu. Aus Becks Behauptung der Identität 
von Lust und Wirklichkeit spricht zwar ein beneidenswerter Optimismus, der jedoch 
»durch Hinweise auf das Erlebnis der Schönheit« die angekündigte Bekräftigung 
nicht erfährt. Eine Parallele läßt sich hier zu Schopenhauers und des jungen Nietz- 
sche Ästhetik ziehen. »So wenig für Nietzsche das Dasein ein Unwert war, so 
wenig war es dies in Wahrheit auch für Schopenhauer. Wer möchte ein abso- 
Iutes Nichtsein dem noch so qualvollen Dasein vorziehen — wenn ihm Schopen- 
hauer erst die Augen öffnet für das Reich der ‚Ideen‘!« ... Es folgt eine Polemik 
gegen Schopenhauer, dem mit Recht zum Vorwurf gemacht wird, er habe in der 
Lust theoretisch etwas Negatives gesehen. Läßt man selbst die Identifizierung zwi- 
schen Lust und Wirklichkeit gelten, so scheint es mir unberechtigt zu sein, mit 
Beck von der »Allschönheit des Wirklichen« zu sprechen. Sehr fein ist bei ihm die 
Schilderung des Zustandes der Empfindungslust oder des Angenehmen. »,Ab- 
gestimmt‘ auf den Leib und die sich mit ihm einsfühlende Seele sind die Außen- 
dinge als jene Formeneinheiten, als jene Bestimmtheiten, die für das praktische 
Verhalten des Wahrnehmungssubjekts im Dienste der Vitalität des Leibes in Be- 
tracht kommen und auf die daher die praktisch determinierte Wahrnehmung ange- 
legt und eingeengt ist.« S. 670 ff. Schönheit ist weder Resultat noch Identität sub- 
jektiver Empfindungen und Gefühle. 

Breiter Raum ist dem Unterschiede »der leicht faßlichen Schönheit von der 
nur mit Anstrengung faßlichen« gewidmet. Lust der Sinnesorgane und der 
Seele ist nicht ein Kriterium für die Schönheit des Außengegenständlichen. »Abso- 
lute Lust, absolutes Dasein von Außengegenständlichem macht sowohl die ‚leichte‘, 
‚gefällige‘, ‚glatt harmonische‘ Schönheit aus, wie auch die noch so ‚schwierige‘, 
‚ungefällige‘, ‚herbe‘, auf Dissonanzen sich aufbauende.« S. 714. »Keinen anderen 
Sinn nun haben die nachbildenden Künste als diesen: das Sehen einer be- 
stimmten Schönheit des nachgebildeten realen Gegenstandes zu erleichtern.« 
5. 759. Damit ist eine elastische Formel gefunden, die über Farben- und Linien- 
komposition, Licht und Schatten den Ausdruck des Dargestellten nicht vernachlässigt. 
Das Kunstwerk aber ist nur Hinweis und Anleitung, nur Brücke, nicht Erfüllung, 
Der eigentliche Sinn der abbildenden Künste liegt darin, »bestimmte Einheitsformen 
betont herauszuheben unter Abstraktion der vielen anderen Einheitsformen, die im 
Gesamtgegenstand selbst die Erfassung jener bestimmten Einheitsformen erschweren.« 
S.775. 

Von den nicht nachbildenden Künsten (S. 1225—1288) sei hier die Architektur 
näher betrachtet. 

Beck bestreitet der Architektur Ausdruck ihres Zweckes, sowie Ausdruck der 
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Einfühlungstheorie zu sein. Sicherlich gibt es Bauten, bei denen die tektonischen 
Formen — etwa der Fassade — durch malerisches Lineament überwuchert werden. 
Die Entscheidung, ob der Zweckausdruck vorwalten soll oder nicht, ist nach meiner 
Meinung keineswegs allgemeingültig. Sie wird vom Stil- und Zeitcharakter be- 
stimmt. Sicher ist, daß z.B. ein Fabrikbau von diesem Bestimmungszweck nicht 
absehen darf. Diese Zweckmäßigkeit darf einem solchen Bau nicht fehlen und hat 
sich auch im äußeren Gefüge auszudrücken. Die Behauptung, jene Forderung der 
Zweckmäßigkeit träfe auf Luxusbauten nicht immer zu, beweist nur, daß zu weit 
getriebene abstrakte Formulierungen zu viel wichtige Bestimmtheiten gerade auf 
kunstwissenschaftlichem Gebiet nicht einfangen können. 

Die Einfühlungstheorie hier in ihren mannigfachen Verzweigungen auseinander- 
zusetzen würde den Rahmen dieser Besprechung sprengen. Nur der falsche Stand- 
punkt Becks der angegriffenen Theorie gegenüber sei hier kurz berührt. Er sagt: 
»Auch das ‚Emporstrebende‘ eines gotischen Domes oder das ‚Drückende‘ eines 
romanischen oder die harmonische Gleichgewichtsruhe eines Renaissancebaues sind 
objektive und keinesfalls hineingefühlte Strebungen und Bewegungen unserer Seele.« 
5. 1252. Rein phänomenologisch hat Beck recht. Wir fühlen die Stimmungen nicht 
hinein, sondern heraus. Die Bauten sind objektiv für den künstlerischen Betrachter 
beseelt. Andere Forscher — wie Witasek — sprechen von Gefühlsvorstellung 
des Betrachters. 

Geben wir jedoch diese »phänomenologische« (Husserl, Pfänder, Geiger, Scheler 
und andere) Einstellung, die der »grundwissenschaftlichen«e (Rehmke) sehr ähnlich 
ist, auf und fragen wir psychologisch: Wie kommt der Betrachter dazu, real tote 
Gegenstände in ästhetischer Betrachtung bescelt zu erleben?, so müssen wir die 
phänomenologische Einstellung auch wirklich aufgeben und sie dort, wo sie keine 
Berechtigung hat, nicht wieder einschmuggeln. Das tut Beck aber. »Rein deskriptiv,« 
um mit den Phänomenologen zu sprechen, sind für den künstlerisch Erlebenden 
die Kunstwerke beseelt. Diese bloße Beschreibung allein reicht aber nicht aus, wenn 
wir »erklären« wollen. Welcher Vorgang hat die Kunstwerke beseelt, bevor ich sie 
so erlebe? diese Frage, die Beck auch stellt, wird von ihm naiv realistisch beant- 
wortet. Gefühle und Stimmungen, die in Kunstwerken anklingen, sind »wahrnehm- 
bare, objektive Qualitäten«. Damit glaubt er die Einfühlungstheorie widerlegt zu 
haben. Auch diese zweifelt nicht daran, daß im Kunstwerk objektiv gegenständliche 
Momente vorliegen müssen, wenn überhaupt eine »Einfühlung« zustande kommen 
soll. Bei dem »Einfühlungsvorgang« kann jedoch — psychologisch gesprochen — 
auf die einfühlende Tätigkeit des Bewußtseins nicht verzichtet werden. Weil wir, 
phänomenologisch eingestellt, Gefühle im Kunstwerk als objektive Qualitäten er- 
leben, dürfen wir nicht unkritisch schließen, jene seien auch an sich im Wirkungs- 
zusammenhang real beseelt. Wenn man auch im einzelnen anderer Meinung sein 
kann, so sind die Einfühlungsvorgänge trotz der Kritik Becks von Lotze und vor 
allem von Theodor Lipps überzeugend dargelegt worden. Die Phänomenologie kann 
bei ihren großen Verdiensten um die Schilderung des Gegebenen die erklärende 
Psychologie als ergänzende Wissenschaft nicht entbehren. Beck kämpft weiter an 
gegen die Architektur als Ausdruck oder Materialisierung des Spiels der Kräfte. 
Seine Unterscheidung des Gebautseins etwa des griechischen Tempels vom Ge- 
wachsensein des gotischen Domes zeigt in treffender Weise, wie sich grundver- 
schiedene Bestrebungen in der Architektur betätigen. Das Spiel der Kräfte, das 
noch abstrakter gefaßt, auf Kant-Schiller zurückgeht und das variiert bei Schopen- 
hauer und dem späten Nietzsche mit seinem Willen zur Macht als Kunst anklingt, 
ist deshalb von Beck nicht widerlegt. Auch die Behauptung, der griechische Tempel 
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sei eine Einheit toter Formen, bleibt unbewiesen und widerstreitet der herkömm- 
lichen Auffassung griechischer Baukunst als lebendiger Harmonie, als Ausgeglichen- 
heit sich bekämpfender Kräfte des Tragens und Lastens. Die Formulierung: »Archi- 
tektonische Gliederung ist möglichste Betonung des Außereinander starrer, toter 
Teile«, S. 1262, scheint mir das Wesen der Baukunst, das viele Besonderungen auf- 
weist, nicht zu treffen. 

Wenn sich Beck darüber beklagt, daß führende Geister gegenüber Schönheiten 
der Gebäude bestimmter Art blind seien, so dürften die Gründe in der Lebens- 
anschauung verankert sein. Und hier dürfte Beck mit seiner »Allschönheit«, die 
auch stinkige Gassen und Leichname noch einschließt, ziemlich vereinzelt dastehen. 
Die starke Liebe zu allem Gegebenen scheint mir weniger ästhetisch als kosmisch- 
religiös zu sein. Dostojewski, der bisweilen als Gewährsmann herangezogen wird, 
übt oft weniger als Künstler denn als ethisches und religiöses Genie ergreifende 
Wirkungen aus. Diese Fragen führen zu dem heißumstrittenen Gebiet der Rang- 
ordnung der Werte. Hier hebt die große Scheidung der Geister an, derer, die mit 
Beck eine Identifizierung von Werterleben und Lusterleben vornehmen, und der 
anderen, die etwa mit Kant von einer eudämonistischen Ethik nichts wissen wollen. 

Beck gibt im einzelnen auch auf ästhetischem und kunstwissenschaftlichem 
Oebiet reiche, wertvolle Anregungen. Wozu aber, so frage ich, diese langatmige 
Art der Darstellung, die durch Wiederholungen ermüdet? Vielleicht ließe sich bei einer 
zweiten Auflage durch knappere, präzisere Fassung der Gedanken die Wirkung des 
tiefgründigen Werkes auf den Leser nicht unerheblich steigern. 

Friedland in Mecklenburg. 

Alfred Werner. 


l.Huizinga, Herbst des Mittelalters. Studien über Lebens- und Geistesformen 
des 14. und 15. Jahrhunderts in Frankreich und in den Niederlanden. Deutsch 
von T. Jolles Mönckeberg. Mit 14 Tafeln. Drei-Masken-Verlag, München 1924. 
VI, 522 S. 


Den Anlaß zu diesem höchst anziehend geschriebenen und inhaltlich sehr be- 
deutenden Buche gab das Studium der französisch-burgundischen Malerei des 15. 
Jahrhunderts. Gewissermaßen unter den Händen erweiterte sich dem Verfasser die 
Aufgabe zu einer Schilderung der Kultur jener Zeit überhaupt. Das Ergebnis ist eine 
Kulturgeschichte des 14. und 15. Jahrhunderts, allerdings genau genommen, wie schon 
der Untertitel erkennen läßt, nur eine Kulturgeschichte Burgunds oder des franzö- 
sisch-burgundischen Kulturkreises dieser Jahrhunderte. Der Obertitel ist also zweifel- 
los etwas zu weit gefaßt, was ja an und für sich nichts bedeuten würde, wenn es 
nicht auch auf die Ausführung gewirkt hätte, da der Verfasser oft genug promiscue 
von französisch-burgundischer und spät mittelalterlicher Kultur spricht. Darin liegt 
aber eine gewisse Gefahr, weil der französisch-burgundische Kulturkreis eine Welt 
für sich ist, die eine ganz einzigartige Stellung einnimmt. Nirgends sonst herrschten 
das Fürstentum und der Hof so stark wie dort. Notwendigerweise hat das alle Le- 
bensverhältnisse entscheidend bestimmt. Stellen wir etwa Augsburg oder Nürnberg 
neben Brügge und Gent, so ist der Unterschied kaum zu verkennen. Für jenen 
ehrsamen Anton Fugger, der am Ende des 14. Jahrhunderts die Grundlage zur Größe 
seines Hauses legte, hatten weder das Ideal des Rittertums noch die Formen höfi- 
scher Courtoisie eine besondere Bedeutung. Der Patrizier der oberdeutschen Han- 
delsstädte besaß keineswegs jene Herbststimmung, die Huizinga für den französisch- 
burgundischen Kulturkreis feststellen zu müssen glaubt, wobei man ruhig zugeben 
kann, daß auch der Patrizier dort vom Ritterideal nicht ganz unberührt blieb. In dem 
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Titel liegt aber überhaupt eine gewisse Einseitigkeit, weil das 15. Jahrhundert ja 
nicht nur einen »Herbst«charakter zeigt, sondern stark vorwärts drängende Momente 
enthält, die ihrerseits mit Frühlingsstürmen verglichen werden könnten, da sie die 
große Revolution des 16. Jahrhunderts vorbereiten halfen. Diese Einseitigkeit ist aller- 
dings bis zu einem gewissen Grade vom Verfasser gewollt. Er spricht im Vorwort 
davon, daß man das 14.—15. Jahrhundert viel zu sehr als die Adventszeit der Renais- 
sance behandelt habe, während man den Vertretern des damaligen Zeitgeistes besser 
gerecht würde, wenn man sie nicht als Anfänger des Kommenden, sondern als Voll- 
ender betrachte. Natürlich hat diese Betrachtungsweise, die ja den Theologen und 
Historikern seit geraumer Zeit durchaus geläufig ist, ihre Berechtigung, vorausgesetzt, 
daß sie nicht in dieselbe Einseitigkeit verfällt wie die andere. Zweifellos ist der Ver- 
fasser von einer solchen Einseitigkeit nicht ganz frei geblieben, aber lassen wir ein- 
mal die Frage nach der Berechtigung oder Nichtberechtigung des Titels beiseite, so 
hat diese mehr rückwärts gewandte Betrachtungsweise uns jedenfalls ein so farben- 
prächtiges Bild des französisch-burgundischen Kulturkreises geliefert, wie wir es noch 
nicht besaßen. Ich berichte kurz über den Inhalt. 

Das Auffallende ist auch hier, wie im Mittelalter überhaupt, die ungeheure 
Spannung des Lebens (Kap. 1). Die Gegensätze waren unendlich viel größer als in 
der Gegenwart. Zwischen Glück und Unglück, Freude und Trauer, Licht und Dunkel- 
heit, zwischen der Kälte des Winters und der Wärme des Sommers waren die Unter- 
schiede stärker als für uns. Das wirkte aber auf die Stimmung der Menschen zurück. 
Sie schwankten zwischen tollster Ausgelassenheit und vollkommenem Weltverzicht, 
zwischen rohester Grausamkeit und rücksichtslosester Selbstaufopferung hin und her. 
Das tägliche Leben bot ihnen dafür einen fortwährenden Anreiz. In bunter Abwechslung 
zogen an ihnen die Prozessionen und die fürstlichen Einzüge vorbei, die Bußpredigten 
der Wanderprediger und die Lustbarkeiten der Fürstenhöfe. Auf den Thronen sahen die 
damaligen Menschen die seltsamsten Gestalten: gleichzeitig herrschten in England Ri- 
chard Il., in Deutschland Wenzel, in Frankreich der wahnsinnige Karl VI., in Avignon 
der hartnäckige Aragonese »Le Tappe de la Lune«. Hintereinander erlebten sie die 
Ermordung des Herzogs Ludwig von Orleans 1407 durch die Mörder, die der bur- 
gundische Herzog Johann ohne Furcht gedungen hatte, und wiederum die des Jo- 
hann ohne Furcht 1419 auf der Brücke zu Montereau, die abenteuerlichen Schicksale 
Renes von Anjou und seiner Tochter Margarete, der Gattin Heinrichs VI, von Eng- 
land, und anderes mehr. War es ein Wunder, daß das Volk nur noch an dem Außer- 
gewöhnlichen Gefallen fand? Nach unserem Empfinden gibt es nichts Widerwärtigeres, 
als das Ergötzen des Volkes an den furchtbaren Foltern der Verurteilten. Wenn die 
Bürger von Mons einen Räuberhauptmann um teuren Preis kauften, bloß um ihn 
vierteilen zu sehen, so verschwindet hinter diesen niedrigen Oelüsten alles, was die 
Gegenwart an nervenaufpeitschenden Stierkämpfen und Sechs-Tage-Rennen aufzu- 
weisen hat. Aber diese Formen mittelalterlichen Empfindens sind ja bekannt. Viel 
bedeutsamer ist, was in dem Buche über die Ästhetik der Lebensverhältnisse für den 
französisch-burgundischen Kulturkreis festgestellt wird. Überall war das ritterliche 
Ideal das bestimmende Moment. Dadurch wurde das Rittertum auch zum ästhe- 
tischen Ideal. Sein wesentliches Moment war der zur Schönheit erhobene Hochmut; 
denn aus ihm stammt der Ehrbegriff, der den Pol des adeligen Lebens bildet. Mit 
ihm verknüpft sich wieder der Traum von Heldentum und Liebe. Es ist daher nicht 
zu viel gesagt, daß der Zug der mutigen Selbstaufopferung, der dem Ritterideal eigen 
ist, mit einer erotischen Grundlage dieser Lebenshaltung zusammenhängt. Die burgun- 
dische Gesellschaft hat in dieser Beziehung erstaunlich viel ertragen. Was für ein ab- 
stoßendes Bild gewährt jene schöne 18jährige Peronelle d’Armentieres, die dem alten 
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jährigen, von Gicht geplagten und auf einem Auge blinden Dichter Ouillaume 
de Machand ihre Liebe schenkt und dann im »Le livre du Voir—Dit« alle Einzel- 
heiten dieser Liebe schildert bis zu dem widerwärtigen Schlußakt der Kammer- 
szene in Gegenwart der Schwägerin und der Kammerfrau. Neben die abstoßende 
Form der Liebe aber tritt das grausenerregende Ausmalen der Todesschrecken, das 
zwar allgemein mittelalterlich ist, aber hier in diesem Kulturgebiet in besonders 
abstoßender Form zum Ausdruck kommt. Vielleicht war ja Frankreich auch das 
Heimatland der Totentänze. 

Die Geschmacklosigkeiten erstreckten sich aber nicht nur auf die Gebiete der Liebe 
und des Todes, sondern auf alle Lebensverhältnisse schlechthin. Ganz besonders die 
bildliche Gestaltung des religiösen Gedankens (Kap. 12) wurde davon betroffen. Wenn 
selbst tiefinnerliche Persönlichkeiten wie Heinrich Seuse sich nicht scheuten, das Oöttliche 
fortwährend in trivialster Form in das materielle Leben hineinzuziehen, so kann man 
ermessen, wie es im übrigen Volke aussah. Die Reformer des 15. Jahrhunderts, wie 
Gerson und D’Ailly, haben vergeblich gegen diese Entartung Front gemacht. Die 
ganze damalige Oesellschaft fand sich in solcher Geschmacksrichtung einmütig zu- 
sammen. Selbst Gerson tadelte an den zahlreich verbreiteten, silbernen und goldenen 
Marienbildchen, deren Leib sich öffnen ließ, so daß man die heilige Dreieinigkeit 
darin erblicken konnte, nur die falsche Anschauung, daß sich die ganze Dreieinig- 
keit in Marias Schoß befunden habe, nicht aber die Geschmacklosigkeit der Darstellung. 
Die Fülle des Materials, das Huizinga hier bietet, ist außerordentlich groß. In manchen 
Fällen könnte man glauben, daß es sich um eine Verspottung des Heiligen handele, 
aber es ist wirklich so, wie der Verfasser meint, daß in der Vermengung von Oött- 
lichem und Weltlichem mehr naive Vertraulichkeit mit dem Gottesdienst steckt und 
daß sie gerade umgekehrt ein Zeichen ist für die vollkommene Durchtränkung der 
Oesellschaft mit dem Religiösen. Dieselben Menschen zeigten ja gerade in den Äuße- 
rungen tiefster Frömmigkeit die größten Geschmacklosigkeiten, was Huizinga an einigen 
besonderen Frömmigkeitstypen in anschaulichster Weise erläutert (Kap. 13). Die Oeist- 
lichen gingen hier mit anfeuerndem Beispiel voran. Wenn der große Bußprediger 
Vincent Ferrer bei jeder Gelegenheit Ströme von Tränen vergoß, so daß er oft die 
kirchlichen Handlungen unterbrechen mußte, oder wenn Dionysius der Karthäuser, der 
vollkommenste Typus des religiösen Enthusiasten, zugleich einer der fruchtbarsten 
theologischen Schriftsteller des 15. Jahrhunderts, mit Vorliebe verfaulte Speisen aß, 
um seine Frömmigkeit zu beweisen, so war es begreiflich, daß urteilsiose Menschen 
in solchen Geschmacklosigkeiten die wahre Frömmigkeit erblickten. Dieser Gewohn- 
heit, das Ewige in die Welt hinabzuziehen, entsprach die andere, alle Dinge nur 
in ihrer Beziehung zum Ewigen zu sehen. Darin steckt eine Eigenart dieser Zeit, 
die einst Karl Lamprecht als Typismus zu bezeichnen pflegte. Huizinga lehnt die 
Bezeichnung mit Recht für diese Verhältnisse ab, weil es sich hier nicht so sehr um 
ein Unvermögen handelt, das Eigene der Dinge zu sehen, als um den bewußten 
Willen, überall auf den Sinn der Dinge in ihrer Beziehung zum Höchsten hinzu- 
weisen. Diesem Wollen aber entsprach wiederum die Sucht, die Welt und das Leben 
in selbständige Ideen zu zerlegen und diese Ideen in große Gedankengruppen ein- 
zuordnen. Damit hing dann die Fähigkeit zusammen, »jede Qualität aus dem Kom- 
plex eines einzigen Falles in ihrer wesentlichen Selbsttätigkeit abzusondern«. Wenn 
ein Bischof, der einer Ketzerin ein Almosen gegeben hatte, erklärte, daß er es nicht 
der Ketzerin, sondern der Armen gegeben habe, oder wenn die französische Königin 
Margarete von Schottland, die einen schlafenden Dichter auf den Mund geküßt hatte, 
sich damit entschuldigte, daß sie nicht den Mann, sondern den Mund geküßt habe, 
aus dem so viele köstliche Worte hinausgeströmt seien, so war das eine Übertragung 
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auf das Gebiet des gewöhnlichen Denkens, was in der Theologie in den subtilen 
Distinktionen seit langer Zeit Gebrauch war. 

Ein besonderes Kapitel widmet der Verfasser seinem kunsthistorischen Aus- 
gangspunkt entsprechend, der Kunst im Leben (Kap. 18). Seiner Meinung nach 
zeichnet die Kunst ein heitereres Bild der Zeit als die Literatur, was ihrem Wesen 
überhaupt entspräche. Aber es sei völlig verkehrt, die Kunst dieser Zeit etwa unter 
dem Gesichtspunkte des Schönen aufzufassen. Ein Kunstwerk hatte damals immer 
eine praktische Bestimmung, und je nachdem es diesem Zwecke entsprach, fiel das 
Urteil seiner Zeitgenossen über seine Schönheit aus. Damit hing es zusammen, daß 
auch die Kunst das wichtigste Kennzeichen des mittelalterlichen Denkens zeigte: die 
Darstellung alles Denkbaren bis in seine letzten Konsequenzen. Sie strebte infolge- 
dessen danach, nichts ungeformt, nichts ungestaltet oder unverziert zu lassen. So 
kam es, daß sich die Grenzen zwischen Schönheit und Prunk verwischten. »Schmuck 
und Ornament dienen nicht mehr zur Verherrlichung des natürlich Schönen, sondern 
überwuchern es und drohen es zu ersticken.« Das wirkte hinüber auf die Mode und 
auf die Kunst der Feste, die nirgends eine so überladene Pracht zeigten, wie am 
burgundischen Hofe. Selbst Siuters großer Mosesbrunnen ist von dieser überladenen 
Pracht nicht verschont geblieben. Die Kunst »diente« damals. Sie hatte eine soziale 
Funktion, die der Prachtentfaltung und der Betonung der persönlichen Wichtigkeit, 
nicht des Künstlers, sondern des Stifters des Kunstwerks. Darum ist auch die Kunst 
der van Eycks usw. ganz mittelalterlich. Huizinga urteilt sehr hart über sie: »Keine 
neuen Gedanken sprechen aus ihr.« Kurz vorher drückt er sich noch deutlicher aus, 
wenn er sagt, daß ihre Kunst einen Orad des Naturalismus erreichte, der vielleicht, 
streng kunsthistorisch genommen, ein Anfang genannt werden könne, kulturhistorisch 
jedoch einen Abschluß bedeute. 

In dieser Auffassung liegt nun auch seine Anschauung vom ästhetischen Emp- 
finden jener Zeit begründet (Kap. 19). Der Begriff des künstlerisch Schönen ist dem 
Kunstbewunderer des 15. Jahrhunderts, wie er meint, noch gar nicht aufgegangen. 
Wenn ihn die Schönheit der Kunst ergreift, dann glaubt er von Oott erfüllt zu sein. 
Die Schönheitsempfindung wurde sofort zur Religion. Daher erklärt sich auch die 
mangelnde Ausdrucksfähigkeit auf ästhetischem Oebiete. Die spontanen Äußerungen 
der Schönheitsbegeisterung galten fast nur Licht- und Glanzempfindungen oder dem 
Empfinden einer lebendigen Bewegung. Schiffe auf dem Wasser mit flatternden 
Flaggen und Wimpeln, deren farbige Wappen in der Sonne glänzen, oder das Spiel 
der Sonnenstrahlen auf den Helmen und Harnischen einer heranziehenden Reiter- 
truppe — das war es, wofür die Menschen sich begeisterten. Damit hing auch die 
Verzierung der Kostüme durch eine übermäßige Anzahl blitzender Edelsteine zu- 
sammen und die Vorliebe für die rote Farbe bei den Fest- und Staatsgewändern. 
Es ist eine überaus primitive Ästhetik, für die wir ein besonders bezeichnendes lite- 
rarisches Dokument in den Schriften Dionysius’ des Karthäusers besitzen. Übrigens 
bestand dabei zwischen Malerei und Poesie dieser Zeit eine enge Verwandtschaft. 
Chastellain und var Eyck standen sich in der Fähigkeit, das unmittelbar Wahrge- 
nommene wiederzugeben, außerordentlich nahe. Nur war die Malerei der Literatur 
an Ausdrucksmitteln weit voran. Den glänzenden Lichteffekten auf den Gemälden 
hatte die Literatur als Äquivalent nur die lebendige Anwendung der direkten Rede 
an die Seite zu stellen, während ihre Naturbeschreibung noch ganz in das primi- 
tive Gewand der Pastorale gehüllt war. Etwas höher als die Poesie stand allerdings 
die Prosa, aber das zusammenfassende Urteil des Verfassers (S. 408) ist doch sehr 
hart, vielleicht zu hart: »Der Geist hat das mittelalterliche Gebäude fertig gestellt 
und zögert ermüdet. Überall ist nur Leere und Dürre.« 
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Hier zeigt sich, wie gefährlich das Entwederoder der Betrachtungsweise ist. Wer 
wie der Verfasser nur rückwärts blickt, wird leicht von einer Herbststimmung er- 
griffen. Darum schätzt er auch »das Kommen der neuen Form«, dessen Betrachtung 
das letzte Kapitel 22 gewidmet ist, sehr viel niedriger ein, als es gewöhnlich ge- 
schieht. Seiner Meinung nach kommt es zunächst nur in der Form des klassischen 
Satzbaus einiger Humanisten um 1400 zum Ausdruck und ist sachlich kaum anders 
zu werten, als »eine verstärkte Wirkung der mittelalterlichen Schulerudition, nur wenig 
unterschieden von der Wiederbelebung der klassischen Latinität zur Zeit Karls des 
Großen« ($S. 439). »Der ganze Humanismus ist genau in der Art, wie es die Poesie 
der Troubadoure gewesen war, ein Gesellschaftsspiel, eine neue Form der Konver- 
sation« (S. 445). Die Renaissance kommt erst, als die Weltanschauung sich ändert 
und die Menschen hoffen, daß man die Herrlichkeiten der antiken Welt zurückge- 
winnen könne. Bei solcher Auffassung liegt es allerdings wie eine Herbststimmung 
über dem ganzen Jahrhundert. Es fragt sich nur, ob das Neue, das gerade in Persön- 
lichkeiten wie Ludwig dem XI. und auch in Karl dem Kühnen zutage tritt, in der 
ganzen durchaus macchiavellistischen Form der praktischen Politik und der Wirt- 
schaftspolitik jener Zeit nicht doch ein Element ist, das stärker, als es in diesem 
Buche geschieht, bei der Abwägung der alten und der neuen Elemente in die Wag- 
schale geworfen werden muß als das Moment der Literatur und der bildenden Kunst- 

Trotz gewisser Bedenken scheiden wir aber von dem Buche mit dem Ausdruck 
der aufrichtigen Bewunderung für Inhalt und Form, nicht zuletzt auch deshalb, weil 
hier wiederum der große Versuch gemacht wird, die kunsthistorische Entwicklung aus 
der gesamten kulturgeschichtlichen jener Zeit zu erklären. Dafür ist der Historiker 
dem Verfasser zu besonderem Dank verpflichtet. 

Berlin. Albert Brackmann. 
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schrift f. Ästhetik u. allgem. Kunstwissensch. Bd. XVII, S. 365—373. 

Märten, Lu, Wesen und Veränderung der Formen/Künste. Resultate hist.-mate- 
rialist. Untersuchungen. Frankfurt a. M., Taifun-Verlag. 296 S. 

Altmüller, Hans, Höchste Lebenswerte. 3 Vorträge aus den Oebieten der 
Religion, Philosophie und Kunst. Cassel, E. Scharwenka. 123 S. 8°, 
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Zierer, Ernst, Kunst- und Weltgesetze. Neue Wege ihrer Erforschung. 1. Aufl. 
Stockholm, Nordiska Boktryckeriet. 203 S., 13 Taf. 4°. 

Hulme, Thomas Ernest, Speculations. Essays on humanism and the philo- 
sophy of art. New York, Harcourt. 8°. 3 $ 75 c. Internat. libr. of psychol., philos. 
and scient. method. 

Drinkwater, John, and Sir Will. Oppen, The outlines of literature and art. 
3 vol. IHl. London, Newnes. 8°. 52 sh. 6d. 

Wind, Edgar, Zur Systematik der künstlerischen Probleme. Zeitschr. f. Ästhetik 
u. allgem. Kunstwissensch. Bd. XVII, S. 438—486. 

Panofsky, Erwin, Über das Verhältnis der Kunstgeschichte zur Kunsttheorie, 
Zeitschr. f. Ästhetik u. allgem. Kunstwissensch. Bd. XVII, S. 129161. 


2. Prinzipien und Kategorien. 


Federn, Karl, Stoff, Inhalt, Handlung, Form. Preußische Jahrbücher CLXLVI, 3. 

Wiener, Meir, Von den Symbolen. 10 Kapitel über den Ausdruck des Geistes. 
1.—- 3. Tausend. Berlin, B. Harz. 201 S. gr. 8°. 

Schmarsow, August, Komposition. Zeitschr. f. Ästhetik u. allgem. Kunstwissen- 
schaft Bd. XVIll, S. 108—113, 

Kainz, Friedrich, Das Steigerungsphänomen als künstlerisches Gestaltungsprinzip. 
Eine literarpsychologische Untersuchung. Leipzig, Joh. Ambr. Barth. VIl, 145 S. 
gr. 8°. Zeitschr. f. angew. Psychologie. Beihefte. 33. 

Honecker, Martin, Komik und Einstellung. Ein Beitrag zur Lehre von den Be- 
dingungen des komischen Erlebnisses. Archiv f. d. ges. Psychologie Bd. 47. 

Gregory, J.C., The nature of laughter. New York, Harcourt. 8°. 3 $ 75 c. Internat. 
libr. of psychol. etc. 

Coeuroy, Andre, Musique et litterature. Paris, Bloud & Gay. 8°. 10 Fr. 

Beenken, Hermann, Konsequenzen und Aufgaben der Stilanalyse. Zeitschr. f. 
Ästhetik u. allgem. Kunstwissensch. Bd. XVII, S. 417—437. 

Schmitz, Hermann, Julius Meier-Graefe. — Stil und Geschmack. Ein kurzer 
histor. Überblick von Herm. Schmitz u. eine kultur-psycholog. Darlegung von 
J. Meier-Graefe. Zeichnungen d. Skizzenbüchern von M. Hirschler entn. Berlin, 
Flatow & Priemer. 31 S. 8°. 

Weisbach, Werner, Barock als Stilphänomen. Deutsche Vierteljahrsschr. f. Lite- 
raturwissenschaft und Geistesgeschichte. Halle, Niemeyer. 2. Jahrg. 2. H. 

Friedemann, Käthe, Die romantische Kunstanschauung. Zeitschr. f. Ästhetik u, 
allgem. Kunstwissensch. Bd. XVIII, S. 487-525. 

Schultz, Franz, Romantik und Romantisch. Deutsche Vierteljahrsschr. f. Lite- 
raturwissenschaft und Geistesgeschichte. Halle, Niemeyer. 2. Jahrg. 3. H. 

Bab, Julius, Vom Naturalismus zum Expressionismus. Saarbrücker Blätter II, 18. 

Bertalanffy, Ludwig von, Expressionismus und Klassizismus. Zeitschr. f. 
Ästhetik u. allgem. Kunstwissensch. Bd. XVill, S. 333—343. 

Herke, Karl Heinz, Vom Expressionismus zur Schönheit. Versuche über Ent- 
wicklung u. Wesen d. modernen Kunst. 1.—3. Tausend. Mainz, Matthias Grüne- 
wald-Verlag. 103 S., 2 farb. Taf. 8°. 


3. Kunst und Natur. 


Banaschewski, A. Vom Erleben der Natur. Deutscher Bücherbericht I, 5. 
München. 

Dentice d’Accadia, Cecilia, Il bello nella natura (»Estetica esistenziale«) di 
Antonio Tari (Fortsetzungen von 1923). La critica XXII. 
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Thoene, Johannes, Ästhetik der Landschaft. M.-Gladbach, Volksvereins-Verlag. 
173 S. 8°. 

Otto, Hugo, Die Landschaft. Frankfurt a. M., Diesterweg. IV, 46 S. 8°. Otto, 
Schönheiten des Niederrheins. Hellwegbücher. Bdch. 3. 

Schultze-Naumburg, Paul, Vom Verstehen und Genießen der Landschaft. Eine 
Einf. Rudolstadt, Thür., Greifenverlag. 151 S. kl. 8°. 

Kofahl, Otto, Vom Ding zur Seele. 3 Landschaften Rembrandts. Augsburg-Au- 
mühle. Bärenreiter-Verlag. 86 S., 3 Taf. gr. 8°. 

Emge, L. August, Die Idee des Bauhauses. Kunst und Wirklichkeit. (Vorträge.) 
Berlin, Pan-Verlag R. Heise. 35 S. gr. 8°. 

Piek-Patrik, Georg, Rhythmische Musterkunst der Natur. Die Grundzüge eines 
neuen Stils. Bearb. von Fritz Kahn. Berlin, L. Schottlaender & Co. 50 S. mit 
Abbild. gr. 8°. 

Kallius, Erich, Anatomie und bildende Kunst. Rede. München, J. F. Bergmann. 
16 S. 8°. 

Winter, Richard, Die geschichtliche Wirklichkeit im deutschen Volksmärchen. 
Euphorion Bd. XXV, H.2. Leipzig u. Wien, Carl Fromme. 


4. Ästhetischer Eindruck. 


Nohl, Herman, Die mehrseitige Funktion der Kunst. Deutsche Vierteljahrsschr. 
f. Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte. 2. Jahrg., 2. H. Halle, Niemeyer. 
Volkmann, Ludwig, Die Grundfragen der Kunstbetrachtung. Die Erziehung 
zum Sehen. Naturprodukt und Kunstwerk. Grenzen der Künste. Neue, vereinigte. 
u. erw. Ausg. mit 212 z. T. ganzseit. Abbild. Leipzig, Hiersemann. X, 404 S. 4°. 

Lützeler, Heinrich Maria, Formen der Kunsterkenntnis. Mit einem Vorwort 
von Max Scheler. Mit 1 Titelb. u. 9 Taf. Bonn, F. Cohen. VIII, 259 S. gr. 8°. 

Rouveyre, Edouard, Analyse et comprehension des oeuvres et objets d’art. 
Paris, E. Rey. 8°. Subskr.-Pr. 40 Fr. 

Volkelt, Johannes, Zur Psychologie des ästhetischen Genießens. Zeitschr. f. 
Ästhetik u. allgem. Kunstwissensch. Bd. XVII, S. 1—16. 

Heimann, Betty, Über den Geschmack. Berlin, de Gruyter & Co. Ill, 478 S. 
gr. 8°. 

Schmarsow, August, Die reine Form in der Ornamentik aller Künste. (Schluß.) 
Zeitschr. f. Ästhetik u. allgem. Kunstwissensch. Bd. XVII, S. 83—107. 

Lewandowski, Herbert, Die Erfassung von Formeigentümlichkeiten beim Iyri- 
schen Dichtwerk. Die Literatur XXVI, 7. 

Richtera, Leopold, Die Farbe als wissenschaftliches und künstlerisches Pro- 
blem. Die Grundlagen der Farbenlehre für Künstler und Kunstgewerbler. Mit 
57 Abbild. Halle, W. Knapp. IV, 845. gr. 8°. 

Glockner, Hermann, Das philosophische Problem in Goethes Farbenlehre. Ein 
Vortrag. Heidelberg, Carl Winter. 32 S. gr. S°. Beiträge zur Philosophie. 11. 
Sargent, Walter, The enjoyment and use of colour. London, Scribners. 8°. 

10 sh. 6.d. 

Die Farbe. Jahrg. 4. Nr. 38—40. Leipzig, Verlag Unesma. gr. 8°. Mappe 1. 38. 
Abt. 1. Ostwald, Wilhelm, Über die Bezeichnung der Farbtöne und der Farbhar- 
monie. 8S. 39. Abt. 1. Ostwald, Wilhelm, Die logarithmische Grauleiter. 4 S., 
1 Taf. 40. Abt.1. Runge, Philipp Otto, Farben-Kugel oder Konstruktion des 
Verhältnisses aller Mischungen der Farben zueinander und ihrer vollständigen 
Affinität mit angehängtem Versuch einer Ableitung der Harmonie in den Zu- 
sammenstellungen der Farben. 16 S. mit Fig., 2 farb. Taf. 2,50 M. 
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Becke, Max, Einführung in die natürliche Farbenlehre. Mit 56 erl. Abbild. u. 
2 Beil. Reichenberg, Gebr. Stiepel. 57 S. gr. S”. 

Engel-Hardt, Rudolf, Farbenklänge und Farbenharmonien. Prakt. Farbenhar- 
monielehre f. d. graph. Gewerbe nebst 34 Taf. buchgewerbl. Arbeiten nach Ent- 
würfen d. Verf. Leipzig, J. Mäser. 14 S., 34 z. T. farb. Taf. 4°. 


il. Allgemeine Kunstwissenschaft. 


1. Das künstlerische Schaffen. 


Perrier, Paul, Artiste ou philosophe. Paris, Champion. 8°. 6 Fr. 

Utitz, Emil, Zum Schaffen des Künstlers. Zeitschr. f. Ästhetik u. allgem. Kunst- 
wissensch. Bd. XVIIl, S 59—70. 

Utitz, Emil, Kunst und Geisteskrankheit. Deutsche med. Wochenschr. 1925, Nr. 1. 

Herrmann, Georg, Verlust und Wiederkehr der künstlerischen Farbenausdrucks- 
fähigkeit während einer akuten Geistesstörung. Zeitschr. f. Ästhetik u. allgem. 
Kunstwissensch. Bd. XVIlIl, S. 331 —337. 

Unger, Hellmuth, Vom dichterischen Schaffen. Brandenburger Blätter für Theater 
und Kunst |, 1. 

Borchardt, Rudolf, Über den Dichter und das Dichterische. Ansprache, ge- 
halten in München am 20. Juni 1923. München, Werkstatt d. Verlages der Bremer 
Presse. 31 S. 4°. 

Hitschmann, Eduard, Zum Tagträumen der Dichter. Imago IX, 4. 

Dominik, Hans, Erfindung in der Dichtung. Die Gartenlaube 1924, 24. 

Scheffauer, Herman George, The new vision in the German arts. London, 
Benn. 8°. 12 sh. 6.d. 

Trog, Hans, Goethes Anschauungsform. Der Lesezirkel, Zürich XI, 11. 

Storm, Gertrud, Wie mein Vater Immensee erlebte. Mit der Novelle und einem 
Lebensbilde des Dichters. Wien, Hölder-Pichler-Tempsky A.G. 114 S., 1 Titelb., 
1 Faks. kl. 8°. 

Boretz, Karl, Zur Analyse von Nietzsches künstlerischem Schaffen. Zeitschr. f. 
Ästhetik u. allgem. Kunstwissensch. Bd. XVII, S. 46—58. 


Weber, Karl Maria von. — Karl Maria von Weber. Seine Persönlichkeit in 
seinen Briefen und Tagebüchern und in Aufzeichnungen seiner Zeitgenossen. 
Herausgeg. von Otto Hellinghaus. Mit 1 Titelb. Freiburg. Herder. XXV, 204 S. 
kl. 8°. Bibliothek wertvoller Denkwürdigkeiten. Bd. 7. 

Mahler, Gustav, Briefe 1879—1911. Herausgeg. von Alma Maria Mahler. Mit 
4 Bildbeigaben (Taf.) u. 1 Brieffaks. Wien, P. Zsolnay. XVI, 493 S. 8°. 

Schäfer, Theo, Also sprach Richard Strauß zu mir. Aus dem Tagebuch eines 
Musikers u. Schriftstellers. Dortmund, Fr. Wilh. Ruhfus. IV, 125 S., 1 Titelb. 8°. 

Friedrich, Caspar David. — Aus dem Leben Caspar David Friedrichs. Ge- 
schwisterbriefe, herausgeg. von Friedrich Wiegand. Festgabe zum 150. Geburts- 
tage Caspar David Friedrichs. Greifswald, Ratsbuchh. L. Bamberg. X, 112 S. mit 
Abbild. gr. 8°. Veröffentlichung d. Greifswald. Gesellsch. f. Kunst u. Literatur. 1. 

Corot, Camille, Briefe aus Italien. Mit einem Anhang: Briefe aus späterer Zeit 
u. Aufzeichnungen über Kunst. Zusammengest. u. übertr. von Hans Graber. Mit 
12 Abbild. (Taf.) Leipzig, Klinkhardt & Biermann. 94 S. 8°. 

Klinger, Max, Briefe aus den Jahren 1874—19:9. Herausgeg. von Hans Wolf- 
gang Singer. Leipzig, E. A. Seemann. XIl, 232 S. mit Abbild. u. eingedr. Faks. 
ı Titelb. gr. 8°. 
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Chamisso, Adelbert v. — Adelbert v. Chamisso und Helmina v. Chezy. Bruch- 
stücke ihres Briefwechsels. Herausgeg. von Julius Petersen u. Helmuth Rogge. 
Berlin, Literaturarchiv-Gesellschaft. 54 S. 8°. Mitteilungen aus d. Literaturarchiv 
in Berlin. N. F. 19. 

Bornstein, Paul, Friedrich Hebbels Persönlichkeit. Gespräche, Urteile, Erinne- 
rungen ges. u. erl. 2 Bde. Berlin, Propyläen-Verlag. XXXVI, 630; VII, 570 S., 
mehrere Taf. 8°. 

Bang, Hermann, Wanderjahre. In seinen Briefen an Peter Nansen. Mit einem 
Vorwort von Peter Nansen herausgeg. von Lauritz Nielsen. Übers. von Helene 
Klepetar. Wien, Rikola-Verlag. 179 S., 1 Titelb. 8°. 

Wedekind, Frank, Gesammelte Briefe. Herausgeg. von Fritz Strich. 1.—5. Tausend. 
Bd. 1. 2. München, G. Müller. 8°. 1. Mit 1 (Titel-) Bildn. 358 S. 2. Mit 1 faks. 
Brief. 392 S. 

Morgenstern, Christian, Über mich selbst. Der Piperbote I, 1. 

Dauthendey, Max, Letzte Reise. Aus Tagebüchern, Briefen und Aufzeichnungen. 
München, A. Langen. 584 S. 8°. 

Dauthendey, Max, Erlebnisse auf Java. Aus Tagebüchern. München, A. Langen. 
256 S. kl. 8°. 

Huch, Rudolf, Aus einem engen Leben. Erinnerungen. 1. u. 2. Aufl. Leipzig, 
B. Stefiler. 123 S., 2 Taf. kl. 8°. 

Schaeffer, Albrecht, Kritisches Pro Domo (mit einer biogr. Skizze als Einl.). 
Berlin, G. Stilke. 55 S. mit Fig. gr. 8°. Schriftenreihe d. Preuß. Jahrbücher. Nr. 16. 

Ludwig, Emil, Genie und Charakter. 20 männliche Bildnisse. Berlin, Rowohlt. 
278 S., 20 Taf. gr. 8°. 

Beyer, Oskar, Bach. Eine Kunde vom Genius. Berlin, Furche-Verlag. 63 S. 8°. 

Reinitz, Max, Beethoven im Kampf mit dem Schicksal. Wien, Rikola-Verlag. 
166 S., 2 Taf. 8". 

Albertini, A., Beethoven. L’uomo. Torino, Bocca. 8°. 16L. 

Fischer-Hohenhausen, Hans, Richard Strauß. Ein Tonkünstlerroman aus des 
Meisters Jugend. Sontra in Hessen (jetzt: Frankfurt a. M.), Frei-Deutschland. 
178 S. kl. 8°. 

Anton, Karl, Hans Thoma ein Meister der Menschheit. 2., stark veränd. u. erw. 
Aufl. von »Hans Thoma der Maler als Musiker, Dichter und Mensch«. Mit 
50 Abbild. und einem sonst unveröffentl. Bildnis (Titelb.) Karlsruhe, G. Braun. 
V, 995. gr. S". 

Lilienfein, Heinrich, Shakespeares dichterische Phantasie. Jahrbuch d. deutschen 
Shakespeare-Gesellschaft. N. F. Bd. I. Jena, Frommann’sche Buchhandl. 

Lochner, Rudolf, Grimmelshausen. Ein deutscher Mensch im 17. Jahrhundert. 
Versuch einer psycholog. Persönlichkeitsanalyse unter Berücks. literaturgeschicht!. 
u. kulturgeschichtl. Gesichtspunkte. Reichenberg i. B., Sudetendeutscher Verlag. 
Xi, 208 S., 1 Taf. gr. 8°. Prager deutsche Studien. H. 29. 

Kirchner, Johannes, Kindheitsglaube und Liebesglück. Lebensgeschichte des 
schles. Dichters Johann Christian Günther. Striegau, Rudolf Mitschke. 45 S. 8°. 
Enthält auch: Eulenberg, Herbert, Johann Christian Günther. Aus: »Schatten- 
bilder«. 2. 

Kries, Johannes von, Goethe als Psycholog. Tübingen, Mohr. 525. gr. 8°. 
Philosophie u. Geschichte. 5. Durch Anm. erg. Abdruck d. Vortrags »Goethe als 
Naturforscher«. 

Loew, Wilhelm, Goethe als religiöser Charakter. München, Chr. Kaiser. 875. 
gr. 8°. 
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Aron, Erich, Hölderlin, der ewige und der deutsche Jüngling. München, Hain- 
Verlag (Komm.: Carl Fr. Fleischer, Leipzig). 81 S. 4°. 

Monahan, Michael, Heinrich Heine. Romance and tragedy of the poets life. 
New York, L. Brown. 8°. 2 $. 

Rickwood, Edgell, Rimbaud, the boy and the poet. London, Heinemann. 8°. 
12 sh. 6.d. 

Thibaudet, Albert, Interieurs. Baudelaire — Fromentin — Amiel. Paris, Plon. 
8°. 7 Fr. 50 cc. 

Lavrin, Janko, Tolstoy. A psycho-critical study. London, Collins. 8°. 6 sh. 

Erdmann, Nils, August Strindberg. Die Geschichte einer kämpfenden u. leiden- 
den Seele. Übertr. von Heinrich Goebel. Leipzig, H. Haessel Verlag. 865 S. 8°. 

Schultz, Das Schmerzerlebnis des Lyrikers Detlev von Liliencron. Dithmarschen IV, 10. 

Schnaß, Franz, Gerhart Hauptmann. Ein Seelenbild d. Dichters in einem Vortr. 
entw. Breslau, J. U. Kern. 47 S. 8°. Kernbücherei. Nr. 6,7. 

Geyer, Christian, Die Religion Stefan Georges. Ein Beitrag zur Wiedergeburt 
unseres Volkes aus dem Geist der Jugend. Rudolstadt (Thür.), Greifenverlag. 
62S. gr. 8°. Jugend u. Religion. H. 5. 

Conrad, Michael Georg, Franziska Hager. Ein Lebensbild der Frau u. Künst- 
lerin. Beitrag zur Kunst- u. Familienforschung deutschen Geistes bevorwortet u. 
herausgeg. München, M. Kellerer. 99 S., 2 Taf. 8°. 

Kuhlberg, Jutta v., Jakob Schaffners Erzählkunst. Eine Studie. Pädagogische 
Warte XXXlI, 15. 

Geyer, Wilm, Fritz von Unruh. Versuch einer Deutung. Rudolstadt (Thür.), 
Greifenverlag. 37 S. gr. 8°. Deutsche Zukunft. H. 4. 

Schneider, Wilhelm, Josef Ponten. Eine Aufsatzreihe über seine Persönlich- 
keit u. sein dichterisches Schaffen. Mit einem Anhang: Pontens Bedeutung für 
die Geographie als Landschaftsdarsteller. Von Otto Maull. Stuttgart, Deutsche 
Verlags-Anstalt. 134 S., 1 Titelb. 8°. Dichtung u. Dichter. 


2. Anfänge der Kunst. 


Schmidt, Hubert, Berlin, Vorgeschichte Europas. Grundzüge d. alteuropäischen 
Kulturentwicklung. Bd. 1. Leipzig, B.O. Teubner. kl. 8°. Aus Natur u. Geisteswelt. 
Bd. 571. 1. Stein- u. Bronzezeit. Mit 8 (eingedr.) Taf. u. 2 (eingedr.) Zeittab. 105 S. 

Frobenius, Leo, u. Hugo Obermaier, Hädschra Mäktuba. Urzeitliche Fels- 
bilder Kleinafrikas. 6 Lfgn. Lfg.1. 25., 30 (13 farb.) Taf. München, Kurt Wolff. 
2°. Veröffentlichung d. Forschungsinstituts f. Kulturmorphologie. 

Nord&n, Arthur, Felsbilder der Provinz Ostgotland in Auswahl. Aufgesucht, 
abgebildet u. mit einer Einlage vers. Übertr. von Ernst Fuhrmann. Hagen i. W., 
Folkwang-Verlag. 43 S. mit 58 Abbild., 61 Taf. 4°. — Schwedische Felsbilder. 
Bd. 2. Werke d. Urgermanen. 2. Schriften-Reihe Kulturen d. Erde. Bd. 10. 

Real, Daniel, La decoration primitive. Amerique pre-colombienne. Paris, Calavas 
4°. 100 Fr. 

Luquet, G.H., La narration graphique chez l’enfant. Journal de psych. 1924, S. 183. 

Bernfeld, Siegfried, Vom dichterischen Schaffen der Jugend. Neue Beiträge 
zur Jugendforschung. Wien, Internat. Psychoanal. Verlag. III, 286 S. gr. 8°. 


3. Tonkunst, Bühnenkunst, Film und Tanz. 


Lach, Robert, Die vergleichende Musikwissenschaft, ihre Methoden und Pro- 
bleme. Wien, Hölder-Pichler-Tempsky A.G. 1205. gr. 8°. Akademie d. Wiss. in 
Wien. Phil.-hist. Kl. Sitzungsberichte. Bd. 200, Abh. 5. 
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Beiträge zur Akustik und Musikwissenschaft, herausgeg. von Carl Stumpf. H. 9. 
Leipzig, J. A. Barth. Ill, 75 S. gr. 8°. 

Hinz, Walter, Kritik der Musik, die wahre Philosophie. Kiel, Lipsius & Tischer. 
005. gr. 8°. 

Springer, Herm., Normen und Fehlerquellen der Musikkritik. Berlin, Buchdruckerei 
Berthold Levy. 11S. gr. 8°. 

Goldschmidt, Viktor, Materialien zur Musiklehre. H. 2—4. S. 137—480. Heidel- 
berg, Carl Winter. 4°. Materialien zur Naturphilosophie. 4. Heidelberger Akten 
d. von-Portheim-Stiftung. 

Schümann, Hans, Monozentrik. Eine neue Musiktheorie. Stuttgart, Orüninger 
Nachf. 209 S. mit z. T. farb. Fig., z. T. farb. Tab. 8°. 

Singer, Kurt, Vom Wesen der Musik. Psycholog. Studie. Stuttgart, J. Püttmann. 
45 5. 8°. Kleine Schriften zur Seelenforschung. H.7. 

Armstrong, William, The romantic world of music. London, Allen & U. 8°. 
15 sh. 

Turner, W.1. Variations on the theme of music. London, Heinemann. 8°. 8 sh. 6.d. 

Eimert, Herbert, Atonale Musiklehre. Leipzig, Breitkopf & Härtel. VII, 36 S. 
gr. 8°. 

Askoe, K.F. W., Moderne Musiklaere. Teori og Praksis. 1. Del. Aarhus, V. Han- 
sen. 8°. 7 Kr. 25 6. 

Richter, Ernst Friedrich, De practische Studien in de theorie der muziek. (Die 
praktischen Studien zur Theorie der Musik, niederländ.) In 3 leerboeken. Deel 1. 
Leipzig, Breitkopf & Härtel; Amsterdam, G. Alsbach. gr. 8°. 1. Leerboek der har- 
monie (Lehrbuch d. Harmonie). Mit kantteekeningen voorzien door Alfred Richter. 
Vrij bewerkt volgens de 9. Duitsche uitg. door Jaques Hartog. 4. Uitg. XIV, 248 S. 

Quint, Heinz, Leitlinien zu einer Vortragsreihe über Tonanalyse. Wien, Anzen- 
gruber-Verlag. IV, 76 autogr. S. 17x21 cm. 

Michalitschke, Anton Maria, Theorie des Modus. Eine Darstellung d. Ent- 
wicklung d. musikrhythm. Modus u. d. entsprech. mensuralen Schreibung. Regens- 
burg, G. Bosse. 120 S. 8°. Deutsche Musikbücherei. Bd. 51. 

Klebs, Paul, Vom Rhythmus und von der Technik des Dirigierens. Mit zahlr, 
Notenbeispielen. Cassel (Verlagshaus d. deutschen Baptisten), J. G. Oncken Nacht. 
55 $. 8°. Handbücher d. musikal. Wissens. Bd. 1. 

Bücken, Ernst, Der heroische Stil in der Oper. Leipzig, Fr. Kistner & C. F.W. 
Siegel. VIII, 147 S. 4°. Veröffentlichungen d. Fürstl. Instituts f. musikwissenschaftl. 
Forschung zu Bückeburg. Reihe 5: Stilkritische Studien, Bd.1. 

Boschot, Adolphe, Chez les musiciens, Serie 2. Paris, Plon. 8°. 7 Fr. 50 cc. 

Handbuch der Musikgeschichte. Herausgeg. von Guido Adler. Mit vielen Noten- 
beispielen u. Abbild. Frankfurt a. M., Frankfurter Verlags-Anstalt. XIV, 1097 S. 4°. 

Sandberger, Adolf, Ausgewählte Aufsätze zur Musikgeschichte, Bd. 2. München, 
Drei Masken-Verlag. gr. 8°. Forschungen, Studien u. Kritiken zu Beethoven u. 
zur Beethovenliteratur. 365 S. 

Sachs, Curt, Musik des Altertums. Mit 24 Abbild. Breslau, Ferd. Hirt. 96 S. 8°. 
Jedermanns Bücherei. Abt.: Musik. 

Della Corte, A., L’opera comica italiana nel 700. 2 vol. Bari, Laterza. 8°. 31. 
Bibl. di cultura mod. 120 Il. 

Whyn, Margaret H., About Elizabethan virginal music and its composers. Lon- 
don, W. Reeves. 8°. 7 sh. 6.d. 

Scherwatzky, Robert, Deutsche Musiker. Frankfurt a. M., Diesterweg. VIII, 
276S., 7 Taf. gr. 8°. 
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Lüthge, Kurt, Die deutsche Spieloper. Eine Studie. Braunschweig, W. Piepen- 
schneider. 190 S. 8°. 

Biehle, Herbert, Musikgeschichte von Bautzen bis zum Anfang des 19. Jahr- 
hunderts. Leipzig, Fr. Kistner & C. F. W. Siegel. XII, 156 S. 4°. Veröffentlichungen 
d. Fürstl. Instituts f. musikwissenschaftl. Forschung zu Bückeburg. Reihe 4: Quellen- 
studien zur Musikgeschichte deutscher Landschaften u. Städte. Bd. 3. 

Kaul, Oskar, Geschichte der Würzburger Hofmusik im 18. Jahrhundert. Würz- 
burg, C. J. Becker. 131 S. gr. 8°. Fränkische Forschungen zur Geschichte u. Heimat- 
kunde. H. 2/3. 

Ursprung, Otto, Restauration und Palestrina-Renaissance in der katholischen 
Kirchenmusik der letzten zwei Jahrhunderte. Vergangenheitsfragen u. Gegenwarts- 
aufgaben mit 7 Bildtaf. Augsburg, Dr. B. Filser & Co. VIll, 80 S. gr. 8°. 

Bücken, Ernst, Führer und Probleme der neuen Musik. Köln, P. J. Tonger. 
172 S. 8°. 

Hill, Edward Burlingame, Modern French music. Boston: Houghton. 8°. 4 $. 

Dahms, Walter, Johann Sebastian Bach. Ein Bild seines Lebens. Zusammengest. 
München, Musarion-Verlag. 123 S., 1 Titelb. 8°. 

Leichtentritt, Hugo, Händel. Stuttgart, Deutsche Verlags-Anstalt. 871 S. gr. 8°. 
Klassiker d. Musik. 

Schmidt, Leopold, Beethoven. Werke und Leben. Berlin, Volksverband der 
Bücherfreunde, Wegweiser-Verlag. VIl, 295 S, 4 Taf. 8°. 

Evans, Edwin, Beethoven’s nine symphonies fully described and analysed. 
Vol. 1, containing No. 1 to 5. New York, Scribner. 8°. 3 $ 75 c. 

Nagel, Willibald, Beethoven und seine Klaviersonaten. 2., wesentl. veränd. u. 
verbess. Aufl. Bd. 1. 2. Langensalza, Beyer & Söhne. VII, 248 S.; VIII, 415 S. 
gr. 8°. 

Beethoven, Ludwig van, Unbekannte Skizzen und Entwürfe. Untersuchung, 
Übertragung, Faksim. von Arnold Schmitz. Bonn, Verlag d. Beethovenhauses ; 
K. Schroeder in Komm. IX, 225., 7 Taf. 4°. Veröffentlichungen des Beethoven- 
hauses in Bonn. 3. 

Kruse, Georg Richard, Franz Schubert. Mit 65 Abbild. u. 1 Umschlagb. Biele- 
feld, Velhagen & Klasing. 64 S. gr. 8°. Velhagen & Klasings Volksbücher. 
Nr. 155. 

Degen, Max, Die Lieder von Carl Maria v. Weber. Freiburg, Herder & Co. VII, 
93 5. gr. 8°. 

Masson, Paul Marie, Berlioz. Paris, Alcan. 8°. 7 Fr. 50c. Les maitres de la 
musique. 

Bekker, Paul, Wagner, das Leben im Werke. Stuttgart, Deutsche Verlags- Anstalt. 
Xll, 588 S. gr. 8°. 

Fourcaund, Louis de, Richard Wagner. Les etapes de sa vie, de sa pensee et 
de son art. Paris, Hachette. 8°. 40 Fr. 

Pfohl, Ferdinand, Richard Wagner. Mit 58 Abbild., 1 farb. Umschlagb., sowie 
Leitmotiven u. Notenbeispielen. Bielefeld, Velhagen & Klasing. 80 S. gr. 8°. Vel- 
hagen & Klasings Volksbücher. Nr. 19. 

Grunsky, Karl, Franz Liszt. Mit 22 Abbild. (Taf.). Leipzig, Fr. Kistner & C.F.W. 
Siegel. 97 S. kl. 8°. Die Musik. Bd. 15. 

‚Chop, Max, Franz Liszts symphonische Werke. Geschichtl. u. musikal. analysiert 
mit zahlr. Notenbeisp. 1. Leipzig, Reclam jun. kl. 8°. Erläuterungen zu Meister- 
werken der Tonkunst. Bd. 34. Reclams Universal-Bibliothek Nr. 6519. 1. Faust- 
Symphonie, 2. Episoden aus Lenaus »Faust«, Dante-Symphonie. 76 S. 
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Daninger, Josef G., Anton Bruckner. Leben u. Lebenswerk d. großen ober- 
österreich. Meisters d. Töne. Wien, Österr. Schulbücherverlag. 100 S. mit Abbild. 
8°. Deutsche Hausbücherei. Bd. 148. 

Gräner, Georg, Anton Bruckner. Mit 12 Bildn. u. Hs. Nachbildungen (Taf.). 
Leipzig, Fr. Kistner & C. F. W. Siegel. 95 S. kl. 8°. Die Musik. Bd. 51. 

Lang, Oskar, Anton Bruckner. Wesen und Bedeutung. München, C. H. Beck- 
sche Verlagsh. 116 S., 1 Titelb. kl. 8°. 

In memoriam Anton Bruckner. Herausgeg. von Karl Kobald. Mit 1 Titelb. Wien, 
Amalthea-Verlag. 247 S. 8°. Amalthea-Bücherei. Bd. 43/44. 

Eckstein, Friedrich, Erinnerungen an Anton Bruckner. Wien, Universal-Edition. 
62 S., 1 Titelb. kl. 8°. Universal-Edition Nr. 7459. 

Singer, Kurt, Bruckners Chormusik. Stuttgart, Deutsche Verlags-Anstalt. 136 S., 
15 S. Musikbeil. gr. 8°. 

Landormy, Paul, Bizet. Paris, Alcan. 8°. 7 Fr. 50 c. Maitres de la musique. 
Altenburg, Otto, Carl Loewe. Beiträge zur Kenntnis seines Lebens u. Schaffens. 
Stettin, L. Saunier. 48 S., 1 Titelb. gr. 8°. Aus: Baltische Studien. N. F. Bd. 26. 
Mahrenholz Christhard, Samuel Scheidt. Sein Leben und sein Werk. Leipzig, 
Breitkopf & Härtel VII, 144 S. gr. 8°. Sammlung musikwissenschaftl. Einzel- 

darstellungen. H.2. 

Rychnovsky, Ernst, Smetana. Stuttgart, Deutsche Verlags-Anstalt. 359 S. gr. 8°. 
Klassiker d. Musik. 

Nejediy, Zdenek, Friedrich Smetana. Übers. von Elsa Brod. 11 Beil. (Taf.). 
Prag, Orbis. 85 S. 8°. 

Bistron, Julius, Friedrich Smetana. Wien, Pegasus-Verlag. 32 S., 1 Faks. kl. 8°. 
Künstlerbildnisse. 

Unger, Hermann, Max Reger. Mit 56 Abbild. u. 1 Umschlagb. Bielefeld, Vel- 
hagen & Klasing. 104 S. gr. 8°. Velhagen & Klasings Volksbücher. Nr. 156. 
Schrenk, Walter, Richard Strauß und die neue Musik. Berlin, Wegweiserverlag. 

231 S., 7 Taf. 8°. 

Lütge, Wilhelm, Hans Pfitzner. Mit 1 (Titel-)Bildnis. Leipzig, Breitkopf & Härtel. 
75 S. kl. 8°. Breitkopf & Härtels Musikbücher. 

Kroll, Erwin, Hans Pfitzner. München, Drei Masken-Verlag. 250 S., 1 Taf. 8°. 
Zeitgenössische Komponisten. 12. 


Buber, Martin, Drama und Theater. Masken XVIII, 1. 

Heuschele, Otto, Dichtung und Bühne. Hellweg IV, 25. 

Jhering, Herbert, Aktuelle Dramaturgie. Berlin, Verlag Die Schmiede. 119 S. 8°. 

Johst, Hans, Vom Wesen des wahrhaften Theaters. Der Ostwart I, 1/2. 

Landau, Paul, Die Geburt des Theaters aus dem Feste. Berlin, Volksbühne IV, 
2. Vierteljahrsheft. 

Reich, Hermann, Die Geburt des Clown aus der magischen Urreligion der 
Menschheit und die Zukunft des Dramas und Theaters. Der Schatzgräber Ill, 3. 

Reich, Hermann, Mimus und Mysterium im antiken Roman. Die Literatur 
XXVI, 12. 

Rostrup, Egill, Attic tragedy in the light of theatrical history. London, Constable. 
8°. 7 sh. 6.d. 

Herrmann, Max, Noch einmal: die Bühne des Hans Sachs. Berlin, Weidmann. 
16 S. 8°. 

Liebrecht, Henri, Histoire du theätre francais a Bruxelles au 17e et au 18e siecle. 
Paris, Champion. 4°. 60 Fr. 
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Tonelli, Luigi, Il teatro italiano dalle origini ai giorni nostri. Milano, Casa editr. 
Modernissima. 8°. 20 L. 

Jourdain, Eleanor F., The drama in Europe in theory and practice. London, 
Methuen. 8°. 5 sh. 

Stammler, Wolfgang, Deutsche Theatergeschichte. Leipzig, Quelle & Meyer. 
45 5. 8°. Deutschkundliche Bücherei. 

Rosenthal, Friedrich, Unsterblichkeit des Theaters. Versuch einer Kulturge- 
schichte d. deutschen Bühne. München, G. Langes. 279 S., 8 Taf. gr. 8°. 

Prager Theaterbuch. Gesammelte Aufsätze über deutsche Bühnenkunst. Heraus- 
gegeben von Carl Schluderpacher. Jahrg. 1. Mit zahlr. Kupferstichen u. Lithogr. 
(Taf.). Prag, Gustav Fanta Nachf. X, 171 S. 8°. 

Lang, Paul, Bühne und Drama der deutschen Schweiz im 19. und beginnenden 
20. Jahrhundert. Zürich (Art. Inst.), Orell Füßli. VII. 223 S. gr. 8°. 

Gregor, Joseph, Wiener szenische Kunst. Die Theaterdekoralion der letzten 
3 Jahrhunderte nach Stilprinzipien dargestellt. Mit 8 Text- u. 60 Tafelb. Wien, 
Wiener Drucke. 148 $. 4°. 

Russo, Wilhelm, Goethes Faust auf den Berliner Bühnen. Berlin, E. Ebering. 
ill, 224 S. gr. 8°. Germanische Studien. H. 32. 

Stolze, Reinhold, Die wissenschaftlichen Grundlagen der Inszenierung von Heb- 
bels »Maria Magdalena«. Berlin, B. Behr’s Verl. 74$. 8°. Hebbel-Forschungen, 
Nr. 13. 

Agate, James, The contemporary theatre. London, H. Parsons. 8°. 7 sh. 6.d. 

Nestriepke, Siegfried, Der moderne Theaterbetrieb. Berlin, Volksbühnen-Ver- 
lags- u. Vertriebs-G. m. b. H. 475. 8°. Kunst u. Volk. H. 1. 

Kilian, Eugen, Aus der Theaterwelt. Erlebnisse u. Erfahrungen. Mit besonderer 
Berücksichtigung meiner Tätigkeit als Oberregisseur am Münchner Hoftheater 
1968—1916. Karlsruhe i. B., C. F. Müller. 174 S. gr. 8°. 

Holitscher, Artur, Das Theater im revolutionären Rußland. Berlin, Volksbühnen- 
Verlags- u. Vertriebs-G. m. b. H. 40 S. 8°. Kunst u. Volk. H. 4. 

Carter, Huntley, The new theatre and cinema of Soviet Russia. An analysis and 
synthesis of the unified theatre produced in Russia by the 1917 revolution etc. 
Il. London, Chapman & Dodd. 8°. 25 sh. 

Emmel, Felix, Das ekstatische Theater. 1.—3. Tausend. Prien, Kampmann & 
Schnabel. VI, 356 S. 8°. 

Hüpgens, Theodor, Grundsätzliches zum Laienspiel. Zeitschr. d. Bühnenvolks- 
bundes. Sammelband. Frankfurt a. M. 

Weismantel, Leo, Das Werkbuch der Puppenspiele. Frankfurt a. M., Verlag d. 
Bühnenvolksbundes. 128 S. mit Abbild. 8°. 

Weismantel, Leo, Die Jugend und das Puppenspiel. Zeitschr. d. Bühnenvolks- 
bundes. Sammelband. Frankfurt a. M. 

Jugend und Bühne. Unter Mitarb. von Julius Blasche, Hans Brandenburg u. a. 
herausgeg. von Ludwig Pallat u. Hans Lebede. Breslau, Ferd. Hirt. 194 S. gr. 8°. 

Gemeinschafts-Bühne und Jugendbewegung. Herausgeg. von Wilhelm C. Gerst. 
Frankfurt a. M., Verlag d. Bühnen-Volksbundes (Patmos Verlag). 124 S. gr. 8°. 
Zeitschr. d. Bühnen-Volksbundes. Sammelband. 

Nestriepke, Siegfried, Volksbühnen-Gemeinden: Wesen, Aufbau, Wirken. 
2, erg. u. umgearb. Aufl. Berlin, Volksbühnen-Verlags- u. Vertriebs-G. m. b. H. 
63 S. 8°. Schriften d. Verbandes d. deutschen Volksbühnenvereine. H. 3. 

Zech, Paul, Die schöpferischen Kräfte im Volksbühnentum. Köln, Die Volks- 
bühne. 5. 
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Stindt, Georg Otto, Das Lichtspiel als Kunstform. Die Philosophie d. Films, 
Regie, Dramaturgie u. Schauspieltechnik. 1. Aufl. Bremerhaven, Atlantis-Verlag. 
117 S., 5 Taf. 8°. Hohe Weg-Bücher, Bd. 2. 

Bab, Julius, Filmprobleme. Berlin, Volksbühne IV, 1. Vierteljahrsheft. 

Foulon, Otto, Die Kunst des Lichtspiels. Totenrede gehalten vor der Einäsche- 
rung des Lichtbildners Matthias Grüner am 22. Mai 2034. Aachen, Verlag »Die 
Kuppel«. 39 S. S°. 

Das Kulturfilmbuch. Herausgeg. von Edgar Beyfuß u. Alex Kossowsky. Vor- 
wort: Wilhelm Marx. Berlin, C. P. Chryselius’scher Verl. VIll, 383 S., 24 S. Abbild., 
12 S. gr. 8°. 

Baläzs, Bela, Der sichtbare Mensch oder Die Kultur des Films. Wien, Deutsch- 
Österr. Verlag. 167 S. gr. 8°. 

Vetter, Adolf, u. Wolfgang Schumann, Kinofragen der Zeit. 1.3. Tausend. 
München, Callwey. 41 S. gr. 8°. (Kopft.) Dürer-Bund. Flugschr. zur Ausdrucks- 
kultur. 194. Enth.: Vetter, Das Filmdrama als Kunsttypus. Vortr. — Schumann, 
Kino u. Film von heute. 

Ausleger, Gerhard, Charlie Chaplin. 1.—10. Tausend. Hamburg, Pfadweiser- 
Verlag. 38 S., 1 Titelb. kl. 8°. 


Winther, Fritz Hanna, Lebendige Form. Rhythmus u. Freiheit in Gymnastik, 
Sport u. Tanz. Karlsruhe, G. Braun. 24 S., 32 Abb. 8°. 

Giese, Fritz, Körperseele. Gedanken über persönl. Gestaltung. Mit 88 Abbild. 
München, Delphin-Verlag. 198 S. 4°. 

Schikowski, John, Der neue Tanz. Berlin NW, Volksbühnen-Verlags- u. Ver- 
triebs-O. m. b. H. 55 S. 8°. Kunst u. Volk. H. 5. 


4. Wortkunst. 


Merkl, Kaspar Ludwig, Was ist Literatur? Hellweg IV, 37. 

Unger, Rudolf, Literaturgeschichte als Problemgeschichte. Zur Frage geistes- 
histor. Synthese, mit besonderer Beziehung auf Wilhelm Dilthey. 1. Aufl. Berlin, 
Deutsche Verlagsgesellschaft f. Politik u. Geschichte. 30 S. 4°. Schriften d. Königs- 
berger Gelehrten Gesellschaft. Geisteswissenschaftl. Klasse. Jahr 1, H. 1. 

Lempicki, Sigmund von, Über literarische Kritik und die Probleme ihrer Er- 
forschung. Euphorion, Bd. XXV, H.4. Leipzig u. Wien, Carl Fromme. 

Winkler, Emil, Das dichterische Kunstwerk. Heidelberg, C. Winter. 104 S. 8°. 

Ker, William Paton, The art of poetry. Seven lectures 1920/22. London, Mi!- 
ford. 8°. 6 sh. 

Abercrombie, Lascelles, The theory of poetry. London, Seeker. 8°. 5 sh. 

Dilthey, Wilhelm, Gesammelte Schriften. Bd. 6. Die geistige Welt. Einleitung 
in die Philosophie des Lebens. Hälfte 2. Leipzig, Teubner. gr. 8°. 2. Abhand- 
lungen zur Poetik, Ethik u. Pädagogik. VI, 324 S. 

Roetteken, Hubert, Aus der speziellen Poetik. Euphorion Bd. XXV, H. 2—4. 
Leipzig u. Wien, Carl Fromme. 

Baldus, Alexander, Morgenrot. Ein Büchlein von Dichtung u. Dichtern. 2. völlig 
umgestalt. u. erw. Aufl. Habelschwerdt, Frankes Buchh. 95 $S. kl. 8°. Bücher d. 
Wiedergeburt. Bd. 8. 

Walzel, Oskar, Gehalt und Gestalt. H. 5—11. S. 129—352, Handbuch d. Literatur- 
wissensch. Neubabelsberg, Akadem. Verlagsgesellschaft. Athenaion. 4°. 

Kainz, Friedrich, Zur dichterischen Sprachgestaltung. Zeitschr. f. Ästhetik u. 
allgem. Kunstwissensch, Bd. XVIIl, S. 195—222. 
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Cernaj, Emil, Zur Psychologie landläufiger Sprachästhetik. Zeitschr. f. Ästhetik 
u. allgem. Kunstwissensch. Bd. XVIIl, S. 34,4—364. 

Hartl, Robert, Versuch einer psychologischen Grundlegung der Dichtungs- 
gattungen. Wien, Österr. Schulbücherverlag. V, 140 S. 8°. 

Nicoll, Allardyce, An introduction to dramatic theory. New York, Brentano’s. 
8°. 28 50c. 

Nathan, George Jean, The critic and the drama. London, Lane. 8°. 7 sh. 6.d. 

Petsch, Robert, Zweierlei Drama. Baden-Badener Bühnenblatt IV, 16/17. 

Petsch, Robert, Zwei Pole des Dramas. Deutsche Vierteljahrsschr. f. Literatur- 
wissensch. u. Geistesgeschichte. 2. Jahrg., 2. H. Halle, Niemeyer. 

Sommer, Kurt, Über Gruppierung der Oestalten im Drama. Zeitschr. f. Ästhetik 
u. allgem. Kunstwissensch. Bd. XVIll, S. 305 —330 

Krämer, Philipp, Das Lebensgefühl im jungen Drama. Barmen, E. Müller. 
15 S. 8°. Zeitfragen d. Jugend. H. 13. 

Havemann, Hans, Der Roman als Kunstform. Deutsche Kunstschau. Offen- 
bach a.M. I, 11/12. 

Gropp, Friedrich, Zur Ästhetik und statistischen Beschreibung des Prosa- 
rhythmus. Aus dem psychologischen Institut der Universität Würzburg. 

Pamperrien, Rudolf, Zur Gestaltung des Ich-Du-Problems in der Dichtung. 
Kölner Vierteljahrshefte für Soziologie. Il. Jahrg., H. 2/3. 

Alpers, Paul, Begriff u. Wesen des Volksliedes. Pädagogische Warte XXXVIII, 
31/32. 

Bab, Julius, Arbeiterdichtung. Berlin, Volksbühnen-Verlags- u. Vertriebs-O. m. 
b. H. 485. 8°. Kunst u. Volk. H.3. 


Grapow, Hermann, Die bildlichen Ausdrücke des Ägyptischen. Vom Denken 
u. Dichten einer altoriental. Sprache. Leipzig, J. C. Hinrichs. XVI, 203 S. 8°. 

Einleitung in die Altertumswissenschaft. Herausgeg. von Alfred Gercke } u. 
Eduard Norden. Bd. 1, H.3. Leipzig, Teubner. gr. 8°. 1, 3. Griechische Literatur 
von Erich Bethe, Paul Wendland u. Max Pohlenz. 199 S. 

Nestle, Wilhelm, Geschichte der griechischen Literatur. 2, Berlin, de Gruyter 
& Co. kl. 8°. Sammlung Göschen. 557. 2. Von Alexander d. Gr. bis zum Aus- 
gang der Antike. 144 S. 

Bethe, Erich, Griechische Literatur. H.1 u. 2. S.1—64, mit Abbild. Handbuch 
d. Literaturwissenschaft. Neubabelsberg, Akadem. Verlagsgesellsch. Athenaion. 4°. 

Witte, Kurt, Die Geschichte der römischen Dichtung im Zeitalter des Augustus. 
Teil 3: Die Geschichte d. römisch. Elegie, Bd. 1. Erlangen, Selbstverlag. gr. 8°. 
3, 1. Tibull. VIII, 122 S. 

Klotz, Alfred, Geschichte der römischen Literatur. Leipzig, Quelle & Meyer. 
VI, 1698. kl. 8°. Wissenschaft u. Bildung. 195. 

Banz, Romuald, Kurze Geschichte der römischen Literatur bis zum Mittelalter. 
Einsiedeln (Schweiz), Verlagsanstalt Benziger & Co. VIII, 96 S. 8°. 

Heusler, Andreas, Die altgermanische Dichtung. Heft 1-6. S. 1—200, 1 farb. Taf. 
Handbuch d. Literaturwissenschaft. Neubabelsberg, Akadem. Verlagsgesellschaft 
Athenaion. 4°. 

Müller, Günther, Gradualismus. Eine Vorstudie zur altdeutschen Literatur- 
geschichte. Deutsche Vierteljahrsschr. f. Literaturwissenschaft u. Geistesgeschichte. 
Halle, Niemeyer. 2. Jahrg., 4. Heft. 

Shafer, Robert (Samuel Robert), From Beowulf to Thomas Hardy. Vol.1. 
Garden City, N. Y., Doubleday. 8°. 3 $. 
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Faral, Edmond, Les arts poetiques du 12e et du 13e siecle. Paris, Champion. 8°. 
42 Fr. Bibl. de l’Ecole des hautes &tudes. 238. 

Champion, Pierre, Histoire poetique du quinzieme sitcle. 2 vol. Paris, Cham- 
pion. 8°. 75 Fr. 

Clark, Donald L., Rhetoric and poetry in the renaissance. London, Milford. 8°. 
9 sh. 

Schirmer, Walter F., Antike, Renaissance und Puritanismus. Eine Studie zur engl. 
Literaturgeschichte d. 16. u. 17. Jahrh. München, Hochschulbuchh. M. Hueber. 
IX, 233 5. gr. 8°. 

Klemperer, Viktor, Helmut Hatzfeld, Fritz Neubert, Die romanischen 
Literaturen von der Renaissance bis zur französischen Revolution. H.1—3. S. 1 
bis 96 mit Abbild., 1 Taf. Handbuch d. Literaturwissenschaft. Neubabeisberg, 
Akadem. Verlagsgesellsch. Athenaion. 8°. 

Schneider, Ferd. Josef, Die deutsche Dichtung vom Ausgang des Barocks bis 
zum Beginn des Klassizismus 1700—1785. Stuttgart, J. B. Metzler. XI, 492 S. gr. 8°. 
Epochen d. deutschen Literatur. Bd. 3. 

Eliot, T. S., Homage to John Dryden. Three essays on poetry of the 17th century. 
London, Hogarih Press. 8°. 3 sh. 6.d. 

Esteve, Edmond, Etudes de litterature preromantique. Paris, Champion. 8°. 
15 Fr. Bibl. de la Revue de litt. comp. T. 5. 

Strich, Fritz, Deutsche Klassik und Romantik oder Vollendung und Unendlichkeit. 
Ein Vergleich. 2. verm. Aufl. München, Meyer & Jessen. V, 411 S. gr. 8°. 

Kosch, Wilh., Geschichte der deutschen Literatur im Spiegel der nationalen Ent- 
wicklung von 1813— 1918. Lief. 3/4: Görres. 3 Tafelbeil. S. 113—192. München, 
Verlag Parcus & Co. 4°. 

Fehr, Bernhard, Englische Literatur des 19./20. Jahrhunderts, H. 5—13. S. 129 
bis 418, 2 Taf. Handbuch d. Literaturwissenschaft. Neubabelsberg, Akadem. Ver- 
lagsgesellschaft Athenaion. 4°, 

Heiß, Hans, Romanische Literatur des 19.20. Jahrhunderts. H. 2/3. S. 33 —96, mit 
Abbild. Handbuch d. Literaturwissenschaft. Neubabelsberg, Akadem. Verlagsge- 
sellsch. Athenaion. 4°. 

Bartels, Adolf, Geschichte der deutschen Literatur. Große Ausg. in 3 Bdn. 
Bd. 2. Leipzig, H. Haessel, Verl. gr. 8°. Bartels, Hauptwerke zur deutschen Lite- 
raturgeschichte. Bd. 2. VII, 820 S. 

Stammler, Wolfgang, Deutsche Literatur vom Naturalismus bis zur Gegenwart. 
Mit 32 Bildnissen. Breslau, Ferd. Hirt. 144 S. 8°. Jedermanns Bücherei. Abt. Lite- 
raturgeschichte. 

Korrodi, Eduard, Schweizerdichtung der Gegenwart. Leipzig, H. Haessel Verl. 
835. kl. 8%. Die Schweiz im deutschen Geistesleben. Bdch. 32. 

Clouard, Henri, La po&sie frangaise moderne. Des Romantiques ä nos jours. 
Paris, Gauthier-Villars. 8%. 15 Fr. Science et civilisation. 

Beiträge zur Geschichte der deutschen Sprache und Literatur. Bd. 48, H. 3. Schluß 
IV S., S. 335—496. Halle a. S., Niemeyer. gr. 8°. 

Schmidt, Alfred M., Von deutscher Dichtung. Wesen u. Kunstwert, Leipzig, Quelle 
& Meyer. VIl, 152 5. 8°. 

De Sanctis, F., Storia della letteratura italiana, a cura di R. Croce. Bari, Laterza 
e figli. 8°. 14 1. Collaz. scolastica Laterza. 

Olivero, F., Studi su poeti e prosatori inglesi. Roma, G. Bardi. 8°. 45. 

Dottin, Georges, Les litteratures celtiques (Irlande, Ecosse, Pays de Gäalles, 
Bretagne). Paris, Payot. 8°. 5 Fr. Coll. Payot. 43. 
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Giles, Herbert, A history of Chinese literature. London, Appleton. 8°. 
12 sh. 6d. 

Grondahl, J.G., and OÖ. Raknes, Chapters in Norwegian literature. Gyldendal. 

Boor, Helmut de, Schwedische Literatur. Mit 21 Abbild. Breslau, F. Hirt. 116 S. 8°. 
Jedermanns Bücherei. Abt.: Literaturgeschichte. 

Wagner, Max Leopold, Die spanisch-amerikanische Literatur in ihren Haupt- 
strömungen. Leipzig, Teubner. VI, 81 S. gr. 8°. Teubners spanische u. hispano- 
amerikan. Studienbücherei. 

Reinacher, Bemerkungen zum Bau des Verses im Deutschen. Die Literatur 
xXXVlI, 10. | 
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Riesenhuber, Martin, Die kirchliche Barockkunst in Österreich. Ein Heimatb. 
Linz a. D., Verlag d. »Christl. Kunstblätter«. VIl, 671 S., 1 Titelb., 208 Taf. gr. 8°. 

Tietze, Hans, Die Entwicklung der bildenden Kunst in Niederösterreich. Wien, 
Schulwissenschaftl. Verlag A. Haase. 30 S. mit 19 Abbild. gr. 8°. Heimatkunde 
von Niederösterreich. H. Nr. 10. 

Qurlitt, Cornelius, Die deutsche Kunst seit 1800, ihre Ziele und Taten. 4. um 
gearb. u. erw. Aufl. d. »Deutschen Kunst des 19. Jahrhunderts«. 10.—13. Tausend. 
Mit 56 Taf. Berlin, G. Bondi. XVI, 536 S. gr. 8°. 

Meier-Graefe, Julius, Entwicklungsgeschichte der modernen Kunst. 2. umgearb. 
u. erg. Aufl. in 3Bdn. Bd.3. München: Piper & Co. 4°. 3. VII S., S. 435-715, 
Abo. S. 391 - 572, 

Dreier, Katherine S., Western art and the new era. An introduction to mo- 
dern art. New York, Brentano’s. 4°. 7 $. 

Six, J., Mutation oder Atavismus besonders in der heutigen niederländischen 
Kunst. Heidelberg Carl Winter. 20 S. 8°. Schriften d. Holland-Instituts in Frank- 
furt a.M. über d. Niederlande u. ihre Kolonien. Neue Reihe, H. 2. 


Heilbronn, Magda, Über eine architektonische Gesetzlichkeit. Zeitschr. f. Ästhe- 
tik u. allgem. Kunstwissensch. Bd. XVIll, S. 162-194. 

Schmied-Kowarzik, Die Kunstform in den tektonischen Künsten. Zeitschr. f. 
Asthetik u. allgem. Kunstwissensch. Bd. XVIll, S. 71—82. 

Klopfer, Paul, Von der Baukunst und ihren Temperamenten. München, Callwey. 
18 S. mit Abbild. gr. 8°. Dürer-Bund-Flugschrift zur Ausdruckskultur. 193. 

Höver, Otto, Vergleichende Architekturgeschichte. Mit 194 Abbild. auf 96 Taf. 
München, Allgemeine Verlagsanstalt. 196 S. 4°. 
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Phleps, Hermann, Raum und Form in der Architektur. 1. Berlin, O. Stilke. 
19 x< 26 cm. 1. Der Raum. Mit 45 Abbild. 50 S. 

Gilmore, A E. The architecture in resolution. London, R Scott. 8°. 10 sh. .Gd. 

Joseph, David, Geschichte der Baukunst vom Altertum bis zur Neuzeit. Ein 
Handbuch. 3. verb. u. verm. Aufl. 3 Bde. mit 1752 Abbild. Halbbd. 1, 2. Leipzig, 
A. Schumann’s Verl. XLIV, 983; XLI, 863 S. gr. 8°. 

Gerkan, Armin von, Oriechische Städteanlagen. Untersuchungen zur Entwick- 
lung d. Städtebaues im Altertum. Mit 20 Taf. Berlin, de Gruyter & Co. XIV, 
173 S. 4°, 

Schede, Martin, The Acropolis of Athens (Die Burg von Athen). Transl. from 
the German by H.T. Price. With 28 text ill., among these 19 reprod., and 104 pl. 

as well as 1 col. pl. Berlin, Schoetz & Parrhysius. 145 S. gr. 8°. 

Hambidge, Jay, The Parthenon and other Greek temples, their dynamic syım- 

‘ metry. New Haven, Conn., Yale. 4°. 6 $. 

Beyer, Hermann, EI origen, desarrollo y significado de la greca eicalonade: 
»El Mexico antiguo«. Tomo Il, Num. 3 y 4. 

Pignatore, Theodore, Ancient and mediaeval architecture, Ill. London, Drane. 
8°. 21 sh. = 

Wilhelm-Kästner, Kurt, Romanische Baukunst in Südfrankreich. Leipzig, 
E. A. Seemann. 12S., 10 Taf. kl. 8°. Bibliothek d. Kunstgeschichte Bd. 72. 

Rave, Paul Ortwin, Der Emporenbau in romanischer und frühgotischer Zeit. 
Mit 90 Abbild. auf Taf. u. einer Übersichtskarte. Bonn, Schroeder. 143 S. gr. 8°. 
Forschungen zur Formgeschichte der Kunst aller Zeiten u Völker. Bd. 8. 

Hamann, Richard, u. Kurt Wilhelm-Kästner, Die El sabeihkirche zu Mar- 
burg und ihre künstlerische Nachfolge. Bd. 1. Marburg a. d. Lahn, Kunstgeschichtl. 
Seminar, Abt. Verlag. 1. Kurt Wilhelm-Kästner, Die Architektur. Mit 205 Abbild. 
XII, 304 S. 

Hölscher, Uvo, Die mittelalterlichen Klöster Niedersachsens. Bremen, Angel- 
sachsen-Verlag. 47 S. mit Abbild., 18 S. Abbild. gr. 8°. Niedersächs. Kunst in 
Einzeldarst. Bd 6/7. 

Riehl, Hans, Baukunst in Österreich. Eine Stilkunde an Hand d. österreich. Kunst- 
gutes. Bd. 1. Wien, Österreich. Schulbücherverlag. gr. 8°. 1. Das Mittelalter. Mit 
32 Vollb., 75 Textb. u. 6 Taf. 246 S. 

Ritz, Joseph Maria, Das unterfränkische Dorf. Augsburg, Dr. B. Filser. 13 5 
mit eingedr. Pl. u. Fig., 96 S. Abbild. 4°. Alte Kunst in Bayern. 3, 

Winter, Maria, Das Bauernhaus im nürnbergisch-fränkischen Land. Nürnberg, 
L. Spindler. IX, 84 S., 8 Taf. 8°. Beiträge zur fränk. Kunstgeschichte. Nr. 10. 
Hauttmann, Max, Das Rostocker Stadtbild. Rostock i. M., Carl Hinstorffs Hof- 

buchdr. 16 S. mit Abbild., 8 S. Abbild. 8°. Mecklenburgische Bilderhefte. H.1. 

Birchler, Linus, Einsiedeln und sein Architekt Bruder Caspar Mosbrugger. Eine 
kunstgeschichtl. Monographie. Augsburg, Dr. B. Filser. XI, 218 S., 1 Bl., 83 S. Ab- 
bildung. 4°. 

Schubring, Paul, Die Architektur der italienischen Frührenaissance. Mit 76 Abbild. 
München, Hugo Schmidt. 1098. 8°. Kunstgesch. in Einzeldarstellungen. Bd. 3. 
Schubring, Paul, Die Architektur der italienischen Hochrenaissance. Mit 74 Abbild. 
München, Hugo Schmidt. 110 S. 8°. Kunstgeschichie in u bi: 

Bd. 4. 

Clemen, Paul, Rheinisches Barock. Leipzig, E. A. Seemann. 12S., 10 Taf. kl. er. 
. Bibliothek d. Kunstgeschichte. Bd. 75. 

Popp, Hermann, Die Architektur der Barock- und Rokokozeit in. Deutschland 
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und der Schweiz. Mit 454 Abbild. Stuttgart, Julius Hoffmann. XVI, 2878. 4°. 
Bauformen-Bibliothek. Bd. 7. 

Boll, Walter, Die Schönbornkapelle am Würzburger Dom. Ein Beitr. zur Kunst 
geschichte d. 18. Jahrhund. Mit 74 Abbild. (auf Taf.). München, G. Müller. XII, 
164 S., Taf. 4°. 

Grisebach, August, Carl Friedrich Schinkel. Mit 110 Abbild. Leipzig, Insel- 
verlag. 207 S. 4°. Deutsche Meister. 

Papini, Roberto, Le arti a Monza nel 1923. Bergamo, Istituto ital. d’arti graf. 
4°. 351. 

Doering, Oskar, Zwei Münchener Baukünstler. Gabriel von Seidl. Mit 58 Abbild. 
Georg von Hauberrisser. Mit 47 Abbi!d. 1.—20 Tausend. München, Allg. Ver- 
einigung f.christl. Kunst. 32, 28. 4°. (Umschlagt.) Die Kunst d. Volkes. Nr. 51/52. 

Marriott, Charles, Modern English architecture. London, Chapman & Hall. 8°. 
21 sh. Universal art ser. 


Dugas, Charles, La ceramique grecque. Paris, Payot. 8°. 5 Fr. Coll. Payot 37. 
Dimand, M., Die Ornamentik der ägyp!ischen Wollwirkereien. Stilprobleme d. 
spätantiken u. kopt. Kunst. Leipzig, J. C. Hinrichs. IV, 76 S., 18 Taf. 4*, | 
Ebersolt, Jean, Les arts somptuaires de Byzance. Etude sur l’art imperial de 

Constantinople. Paris, Leroux. 4°. 50 Fr. 

Espinas, Georges, La draperie dans la Flandre francaise au moyer-äge. 2 vols. 
Paris, A. Picard. 8°. 75 Fr. 

Hulshof, A. en M.1.Schretten, De kunst der oude boekbinders XVe en XVile 
eeuwsche boekbanden in de Utrechtsche Universiteitsbibliotheek. Utrecht, Nederl. 
Vereenig. varı bibl. 8°. 4 Fl. 50 c. 

Schmidt, Robert, Chinesische Keramik von der Han-Zeit bis zum XIX. Jahr- 
hundert. Herausgeg. unter Mitarb. von Alfred Oppenheim u. Karl Bacher. Frank- 
furt a. M., Frankfurter Verlags-Anstalt. 118 S. mit 1 Marke u. 1 eingedr. Marken- 
tafel, 132 (2 farb.) Taf., 132 Bl. Erkl. 4°. 

Holme, Oeffroy, British book illustration yesterday and to-day. en The 
. Studio. 8°. 10 sh. 6 d. Studio special no. 

Lefuel, Hector, Georges Jacob, ebeniste du 18e siecle. Paris, Morance. 4°. 50 Fr. 

Lukomskij, Georgij Kreskent’evic, Zarskoje Sselo. Innenräume u. Möbel 
d. ehemals kaiserlich russ. Residenzschlosses. Mit 265 Abbild. Berlin, Verlag f. 
Kunstwissenschaft. XVI, 1125. 4°. 

Bechtold, Arthur, Georg Pfründt. Mit 7 Taf. Halle a.d. S., A. Riechmann & Co. 
62 S. mit Abbild. 4°. Aus: Archiv f. Medaillen u. Plakettenkunde. Jahrg. 4, 1923/24. 

Leisching, Julius. Die Kunst im Handwerk Österreichs. Mit 60 Abbild. (Vorw.: 
Margarete Leisching.) Wien, Österr. Schulbücherverlag. 208 S. gr. 8°. Deutsche 
Hausbücherei. 201. 

Rochowanski, Leopold Wolfgang, Wiener Keramik. Mit 148 Abbild. u. 
1 Aquarell (Taf.) Wien, Thyrsos-Verlag. 173 S. gr. 8°. 

Pelka, Otto, Keramik der Neuzeit. Mit 15 mehrfarb. u. 1 einfarb. Taf. 330 Text- 
abbild. u. 13 Markentaf. Leipzig, Klinkhardt & Biermann. V, 222S. 4°. Mono- 
graphien d. Kunstgewerbes. Bd. 17/18. 

Die Form ohne Ornament. Werkbundausstellung 1924. 172 Abbild. mit einer Einl. 
von Wolfgang Pfleiderer u. einem Vorw. von Walter Riezler. Stuttgart, Deutsche 
Verlagsanstalt. VIll. 22S., 89 S. Abbild. 4°. Bücher d. Form. Bd. 1. 

Taut, Bruno, Die neue Wohnung. Die Frau als Schöpferin. Mit 65 Abbild. Leip- 
zig, Klinkhardt & Biermann. 106 S. 8°. 
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6. Bildkunst. 


Landsberger, Franz, Vom Wesen der Plastik. Ein kunstpädagog. Versuch. Wien, 
Rikola-Verlag. 56 S., 23 S. Abbild. gr. 8°. 

Andra, Paul, La vision et l’expression plastique. Paris, E. Chiron. 8°. 15 Fr. 

Buschor, Ernst, u. Richard Hamann, Die Skulpturen des Zeustempels zu 
Olympia, Text. Marburg a.d. Lahn, Kunstgeschichtl. Seminar d. Univ. 4°. Text. 
435 mit Abbild, 12 Taf. 

Kaschnitz, Guido, Römische Porträts. Leipzig, E. A. Seemann. 12 S., 10 Taf. 
kl. 8°. Bibliothek d. Kunstgeschichte. Bd 80. 

Le Coq, Albert v., Die buddhistische Spätantike in Mittelasien. TI. 3. Berlin, 
D. Reimer. 45,5 x 34 cm. Ergebnisse d. Kgl. Preuß. Turfanexpeditionen. 3. Die 
Wandmalereien. 55 S. mit 50 z. T. eingekl. Abbild. u. Kt., 27 (11 farb.) Taf. 

Heine-Geldern, Robert, Altjavanische Bronzen aus dem Besitze der Ethno- 
graphischen Sammlung des Naturhistorischen Museums in Wien. Wien, C. W. 
Stern. Ausg. 1924. 285$., 32S. Abbild. gr. 8°. Artis thesaurus Bd. 1. 

Beenken, Hermann, Romanische Skulptur in Deutschland (11. u. 12. Jahrhundert). 
Leipzig, Klinkhardt & Biermann. XLill, 2775. mit Abbild. 4°. Handbücher d. 
Kunstgeschichte. 

Pinder, Wilhelm, Mittelalterliche Plastik Würzburgs. Versuch einer lokalen Ent- 
wicklungsgeschichte vom Ende d. 13. bis zum Anfang d. 15. Jahrhunderts. 2. verb. 
Aufl. Leipzig, C. Kabitzsch. VIII, 168 S., 56 Taf. gr. 8°. 

Goldschmidt, Adolph, Die Skulpturen von Freiberg und Wechselburg, mit 
einem Beitrag von Leopold Giese. 117 Lichtdr. Taf. u. 11 Textabbild. Berlin, B. 
Cassirer. 47 S., 117 Taf 2°. Denkmäler d. deutschen Kunst. Sekt. 2: Plastik. 

Hartlaub, Gustav Friedrich, Die schöne Maria zu Lübeck und ihr Kreis. 
Bremen, Angelsachsen-Verlag. 36 S., 22 S. Abbild. gr. 8°. Niedersächs. Kunst in 
Einzeldarst. Bd. 8/9. 

Jahn, Johannes, Die Skulpturen der nordfranzösischen Kathedralen. Leipzig, 
E. A. Seemann. 12S., 10 Taf. kl. 8°. Bibliothek d. Kunstgeschichte. Bd, 77. 

Oraf Vitzthum-Volbach, Malerei und Plastik des Mittelalters in Italien. H.4 
u. 5. S.97—192 mit Abbild., 3 Taf. Handbuch d. Kunstwissenschaft. Neubabels- 
berg, Akadem. Verlagsgesellschaft Athenaion. 4°. 

Pinder, Wilhelm, Die deutsche Plastik des 15. Jahrhunderts. Mit 105 Taf. in 
Lichtdr. 1.—3. Tausend. München, K. Wolff. 42S$., 105 Taf., 105 Bl. Erkl. 4°. 

Pinder, Wilhelm, Die deutsche Plastik vom ausgehenden Mittelalter bis zum 
Ende der Renaissance. Tl. 1. Neubabelsberg, Akadem. Verlagsgesellschaft Athe- 
naion. 4°. Handbuch d. Kunstwissenschaft. 1. VIll, 242 S. mit Abbild., 13 Taf. 

Otto, Gertrud, Die Ulmer Plastik des frühen 15. Jahrhunderts. Mit Vorw. von 
Georg Weise u. 44 Abbild. Tübingen, A. Fischer, Verl. 79 S. gr. 8°. Forschungen 
zur Kunstgeschichte Schwabens u. d. Oberrheins. H. 3. 

Landsberger, Franz, Jacopo della Quercia. Leipzig, E. A. Seemann. 12 $., 10 Taf. 
kl. 8°. Bibliothek d. Kunstgeschichte. Bd. 74. 

DußBler, L, Benedetto da Majano. Ein Florentiner Bildhauer des späten Quattro- 
cento. Mit 47 Abbild. auf 37 Taf. München, Hugo Schmidt. 84 S. 4°. 

Haack, Friedrich, Adam Kraft und die Dehiosche Kunstgeschichte. Nürnberg, 
L. Spindler. 31 S., 2 Taf 8°. Beiträge zur fränk. Kunstgeschichte. H. 9. 

Brinckmann, Albert Erich, Barock-Bozzetti. Deutsch-engl. Ausg. Frankfurt a. M., 
Frankfurter Verlags-Anstalt. 4°. Die Übers. ins Engl. bes. Nina Janssen u. Marie 
Winterstein. 2. Italienische Bildhauer. Italian sculptors. Tl. 2. Mit 60 Lichtdr.- 


SCHRIFTENVERZEICHNIS FÜR 1924. 121 


Taf., 37 Abbild. u. 1 Sign. im Text. 1275. — 4. Deutsche Bildhauer. German 
sculptors. Mit 85 Lichtdr.-Taf. 50 Abbild. u 6 Sign. 170. 

Hildebrandt, Edmund, Malerei und Plastik des 18. Jahrhunderts in Frankreich. 
Neubabelsberg, Akadem. Verlagsgesellschaft Athenaion. 212 S. mit 260 Abbild., 
7z.T. farb. Taf. 4°. Handbuch d. Kunstwissenschaft. 

Agnoletto, Aberigo, Canova e l’arte sacra. Roma, Alfieri & Lacroix. 8°. 15. 

Ashton, Leigh, Introduction to the study of Chinese sculpture. London, Benn. 
4°. 1:6 sh. 

Glaser, Curt, Ostasiatische Plastik. Mit 172 Taf. u. 15 Textabbild. Berlin, Bruno 
Cassirer 1925. 97 S., 172 S. Abbild. 4°. Die Kunst d. Ostens. Bd. 11. 

Huebner, Friedrich Markus, Niederländische Plastik der Gegenwart. Mit 
48 Abbild. 1.—5. Aufl. Dresden, C. Reißner. 56 S., 48 $S. Abbild. gr. 8°. Religiöse 
Kunst. 

Kuhn, Alfred, Aristide Maillol. Landschaft, Werke, Gespräche. Die 6 Zeichn. 
im Text u. auf d. Einband hat Aristide Maillol f. dieses Buch gezeichn. Leipzig, 
E. A. Seemann. 24 S. mit 1 eingedr. Titelb., 45 Taf. 4°- 

Stahl, Fritz, Max Kruse. Berlin, E. Wasmuth. 38 S. mit z. T. eingekl. Abbild., 
Xi (2 farb.) Taf. 4°. 


Beckert, Fritz, Das Zeichnen von Architektur und Landschaft. Mit 75 Abbild. u. 
1 Taf. Strelitz in Meckl., Polytechn. Verlagsgesellschaft M. Hittenkofer. 96 S. 4*®. 

Speed, Harold, The science and practice of oil painting. Ill. London, Chapman 
& H. 8°. 21 sh. Universal art ser. 

Behne, Adolf, Die Überfahrt am Schreckenstein. Eine Einf. in d. Kunst. Berlin, 
Arbeiter- Jugend-Verlag. 87 S. mit Abbild., 3 Taf. 8°. 

Moreck, Curt, Die Musik in der Malerei. Mit einer Einl. München, O. Hirth’s Verl. 
113 S. mit Abbild., 147 S. Abbild., 8$. gr. 8°. 

Hind, C. Lewis, Landscape painting from Giotto to the present day. London, 
Chapman & H. 8°. 25 sh. Universal art ser. 

Pfuhl, Ernst, Meisterwerke griechischer Zeichnung und Malerei. Mit 160 (z. T. 
farb.) Abbild. München, F. Bruckmann A.G. VIll, 90 S., 126 S. Abbild. 4°. 

Pfister, Kurt, Katakomben-Malerei. Potsdam, Kiepenheuer. 69 S. mit 30 2. T. 
eingekl., z. T. farb. Abbild. 4°. Die Kunst d. Mittelalters. Bd 1. 

Worringer, Wilhelm, Die Anfänge der Tafelmalerei. Mit 126 Abbild. Leipzig, 
Insel-Verlag. 351 S. 4°. Deutsche Meister. 

Garger, E.v., Ottonische Malerei. Leipzig, E. A. Seemann. 12S., 10 Taf. kl. 8°. 
Bibliothek der Kunstgeschichte. Bd. 76. 

Meyer, Agnes E., Chinese painting as reflected in the thought and art of Li 
Lung Mien 1070-1106. New York, Duffield. 4°. 10 $. 

Passarge, Walter, Das deutsche Vesperbild im Mittelalter. Mit 40 Abbild. Köln, 
F. J. Marcan-Verlag. XV, 1465. 4°. Deutsche Beiträge zur Kunstwissenschaft. 
Bd. 1. Diss. 

Glaser, Curt, Die altdeutsche Malerei. Erw. Neuaufl. von: Zwei Jahrhunderte 
deutscher Malerei. München, F. Bruckmann. VIll, 510 S. mit 325 Abbild. 4°. 

Brockmann, Harald, Die Spätzeit der Kölner Malerschule. Der Meister von 
St. Severin u. der Meister der Ursulalegende. Mit 99 Abbild (auf 93 Taf.). Bonn, 
K. Schroeder. 324 S. Taf. gr. 8°. Forschungen zur Kunstgeschichte Westeuropas. 
Bd. 6. 

Beyer, Oskar, Norddeutsche gotische Malerei. Mit 67 Abbild. Braunschweig, Wester- 
mann. 485., 59 S. Abbild. 4°. Hansische Welt (Umschlag: Heimatbücher.) Nr. 5. 
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Schmarsow, August, Hubert und Jan van Eyck. Mit 32 Lichtdr.-Taf. Leipzig, 
K. W Hiersemann. IX, 1775. 4°. Kuns'geschichtl. Monographien. 19. 

Friedländer, Max J., Die altniederländische Malerei. Berlin, Paul Cassirer, 4°. 
1. Die van Eyck. Petrus Christus. 1705S., LXXI S Abbild, 111$S. — 2. Rogier 
van der Weyden u. der Meister von Flämalle. 152 S., LXXIX Taf., 3 S. 

Winkler, Friedrich, Die altniederländische Malerei. Die Malerei in Belgien u. 
Holland von 1400—1600 Berlin, Propyläen-Verlag. 413 S. mit Abbild. 4°. 

Wendland, Hans, Konrad Witz. Gemäldestudien. Basel, B. Schwabe & Co. 
134 S., 36 Taf. 4°. | 

Günther, Rudolf, Die Bilder des Genter und des Isenheimer Altars. Ihre Oe- 
schichte und Deutung. Leipzig, Dieierich’sche Verlagsh. gr. 8°. Studien über 
christl. Denkmäler. N. F. d. archäologisch. Studien zum christl. Altertum u. Mittel- 
alter. H. 16. 2. Die Brautmystik im Mittelbild d. Isenheimer Altars. Mit 1 Ba 
IV, 85 5. 

Beitz, Egid, Grünewalds Isenheimer Menschwerdungsbild und seine Sudiien. 
Mit 4 Abbild. (auf 5S.). Köln, F. J. Marcan-Verlag. 66 S. 8°. 

Feurstein, Heinrich, Zur Deutung des Bildgehaltes bei Grünewald. Augsburg, 
Dr. B. Filser. 32 S. 4°. Aus: Beiträge zur Geschichte d. deutschen Kunst. Heraus- 
gegeb. von Ernst Buchner u. Karl Feuchtmayr. Ed. 1. 

Kauffmann, Hans, Albrecht Dürers rhythmische Kunst. Leipzig, E. A. Seemann. 
vn, 152$S., 16. Abbild. gr. 8°. 

Segard, Achille, Jean Gossart dit Mabuse. Paris, Van Oest & Cie. 4°. 75 Fr. ' 

Hoogewerff, G. 1, Jan van Scorel, peintre de la renaissance hollandaise. Haag, 
Nijhoff. 8°. 15 Fl. 

Marle, Raimond van, The development of the Italian schools of painting. Vol. 2. 
Ill. Haag, Nijhoff. 8°. 24 Fl. 

Somar&, Enrico, Masaccio. Monografie d’arte. Milano, Bottega di poesia. PR 
100 L. 

Fra Angelico da Fiesole, der Maler und Mönch. Ausgew. u. eingel. von Paul 
Schubring. Mit 24 Bildern (auf Taf.). 1.—5. Tausend. München, Delphin-Verlag, 
22 S. 8°. Kleine Delphin-Kunstbücher. Bdch. 26. 

Ridolfi, Carlo, Le maraviglie dell’ arte ovvero Le vite degli illustri pittori venefi 
e dello stato. Herausgeg. von Detlev Frhr. von Hadeln. P. 2. Berlin, O. Orte. 

‚gr. 8". 2. VII, 369. 

Gaillard, Emile, Un peintre siennois du 15° siecle: Sano di Pietro ET 
Chambery, Dardel. 4°. 75 Fr. 

Nardi, Piero, Scapigliatura. Da Giuseppe Rovani a Carlo Dosso. Bologna, Zani- 
chelli. 8°. 17L. 50c. 

Knapp, Fritz, Leonardo da Vinci. Mit 36 Abbild. (Taf.). 1.—10. Aufl. Dresden, 
C. Reißner. 108 S. gr. 8°. Religiöse Kunst. 

Hadeln, Detlev Frhr. von, Zeichnungen des Tizian. Berlin, Paul Cassirer. 56 S,, 
44 Taf., 44 Bl. Erkl., 1 Bl. 4°. 

Dimier, Louis, Histoire de la peinture de portrait en France au 16e sitcle. T. 1. 
Paris et Bruxelles, Van Oest & Cie. 250 Fr. 

Clouzot, H., Le miniaturiste Francis Laine (1721—1810), peintre a la cour de 
Louis XVI, son cahier d’esquisses, Paris, E. Rey. 4°. 

Pastor, Willy, Rembrandt der Geuse. Mit 49 Abbild. Leipzig, H. Haessel Verl. 
132 S., 48S. Abbild., 1 Titelb. 8°. 

Valentiner, Wilhelm R., Nicolaes Maes. Mit 75 Abbild. u. 68 Taf. Be 
Deutsche Verlags-Anstalt. 72 S. 4°, 
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Bode, Wilhelm von, Adriaen Brouwer. Sein Leben u. seine Werke. Mit 130 Ab- 
bıld. Berlin, Euphorion-Verlag. 191 S. 4°. 

Rouch2s, Oabriel, Eustache le Sueur. Paris, Alcan. 8°. 10 Fr. Art et esthetique. 

Wildenstein, Qeorges, Lancret. Paris, O. Servant. 4°. 75 Fr. L’Art francais. 

Matthaei, Adalbert, Daniel Chodowieckis Stellung in der deutschen Kunst. 
Vortrag. Danzig, A. W. Kafemann. 11 S. 8°. 

Baudissin, Klaus Graf von, Georg August Wallis, Maler aus Schottland 1768 
bis 1847. Auf Seitenpfaden d. deutschen Kunstgeschichte. Mit einem Verzeichnis: 
Ossian in d. bildenden Kunst. Mit 1 Farbentaf. u. 9 Abbild. Heidelberg, Carl 
Winter. VII, 65 S. 4°. Heidelberger kunstgeschichtliche Abhandlungen. 7. 

Kuhn, Alfred, Jacob Asmus Carstens. Leipzig, E. A. Seemann. 12 S., 10 Taf. kl. 8°. 
Bibliothek d. Kunstgeschichte. Bd. 78. 

Nasse, Hermann, Deutsche Maler der Frühromantik. Mit 75 Abbild. München, 
Hugo Schmidt. 134 S. 8°. Hugo Schmidts Kunstbreviere. Doppelbd. 34,35. 

Lehr, Fritz Herbert, Die Blütezeit romantischer Bildkunst. Franz Pforr der 
Meister d. Lukasbundes. Mit einem Anh. bisher unveröffentl. Manuskripte romant. 
Maler u. Zeichner: Pforr, Overbeck, Cornelius u. a. Mit 67 Abbild. (im Text u. 
auf 2 Taf.) u. 1 Faks. (Taf.). Marburg a.d. L., Kunstgeschichtliches Seminar d. 
Universität. XVI, 366 S., XXXX S. Abbild. gr. 8°. 

Elster, Hanns Martin, Moritz von Schwind. Sein Leben u. Schaffen. Mit 
16 Abbild. (auf 8 doppels. bedr. Taf.). Berlin, C. Flemming & C. T. Wiskott. 
161 S. 8°. 

Escholier, Raymond, Honore Daumier, peintre et graveur. Paris, Floury. 4°. 75 Fr. 

Orünschitz, Bruno, Altwiener Aquarelle. Leipzig, E. A. Seemann. 10 S., 10 Taf. 
kl 8°. Bibliothek d. Kunstgeschichte. Bd. 71. 

Hartlaub, Gustav Friedrich, Gustave Dore. Mit 141 Abbild. Leipzig, Klink- 
hardt & Biermann. 175 S. 2°. Meister d. Graphik. Bd. 12. Ä 

Waldmann, Emil, Menzel. Leipzig, E. A. Seemann. 12 S., 10 Taf. kl. 8°. Biblio- 
thek d. Kunstgeschichte. Bd. 79. 

Levetus, Amalie Sara, Frank Brangwyn, der Radierer. Mit 17 Abbild. Wien, 
Rikola-Verlag. 14 S., 17 S. Abbild. 4°. 

Cohen, Walter, Hundert Jahre rheinischer Malerei. Mit 80 ganzseit. Abbild. 
1. Aufl. 1.—20. Tausend. Bonn, F. Cohen. 23, 80 S. 4°. Kunstbücher deutscher 
Landschaften. 

Rumpf, Fritz, Meister des japanischen Farbenholzschnittes. Neues über ihr Leben 
u. ihre Werke. Mit 18 (z. T. farb.) Taf. u. 70 Textabbild. Berlin, de Gruyter & Co. 
Vi, 143 S. 4°. 

Goldschmidt, Ernst, Frankrigs Malerkunst, dens Farve, dens Historie. Kopen- 
hagen, Gyldendal. 8°. 18 Kr. 

Würtenberger, Ernst, Hans Thoma. Aufzeichnungen u. Betrachtungen. Erlen- 
bach-Zürich, Rotapfel-Verlag. 96 S. mit 1 Abbild kl. 8°. 

Letellier, Albert, Des classiques aux impressionistes. Paris, Edit. de l’Abeille 
d’or. 8°. 25 Fr. 

Mauclair, Camille, Les maitres de l’impressionisme. Paris, Ollendorff. 8°. 15 Fr. 

Friedländer, Max J., Max Liebermann. Berlin, Propyläen-Verlag. 209 S. mit Ab- 
bild., 8 Taf. 4°. Num. mit 2 gezeichn. Orig.-Radierungen von Liebermann. 

Wendel, Friedrich, Hans Baluschek. Eine Monogr. 1.—3. Tausend. Berlin, Dietz 
Nachf. 142 S gr. 8°. 

Coquiot, Qustave, Des peintres maudits. Cezanne, Daumier, Gauguin, Lau- 
trec etc. etc. Paris, A. Delpeuch. 8°. 7 Fr. 
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Coquiot, Gustave, Degas. Paris, Ollendorff. 8°. 15 Fr. Bibliotheque d’art. 

Meier-Oraefe, Julius, Degas. Ein Beitrag zur Entwicklungsgeschichte d. moder- 
nen Malerei. Mit 62 Lichtdrucktaf. München, Piper & Co. V, 925. 4°. 

Vollard, Ambroise, Degas. Deutsch von Margarete Mauthner. Mit 32 Licht- 
drucktaf. Berlin, B. Cassirer. 111 S. 8°. 

Vollard, Ambroise, Auguste Renoir. Berecht. Übertr. von Albert Dreyfus. Mit 
35 Abbild. (Taf.). Berlin, B. Cassirer. V, 243 S. 8°. 

Riviere, Georges, Le maitre Paul Cezanne. Paris, Floury. 4°. 75 Fr. 

Klingsor, Tristan L., Ce&zanne. Paris, Rieder. 8°. 10 Fr. Maitres de l’art mod. 

Loosli, Carl Albert, Ferdinand Hodler. Leben, Werk u. Nachlaß. In 4 Bdn- 
Bd. 3. Bern, R. Suter & Cie. 4°. VIll, 221 S., 112 Taf. mit Erkl. auf d. Rücks. 

Grant, Duncan, Living painters. Ill. London, Hogarth Pr. 4°. 8 sh. 6.d. 

Max Beckmann. Von Curt Glaser, Julius Meier-Graefe, Wilhelm Fraenger u. 
Wilhelm Hausenstein. Mit 1 Rad. (Taf.), 52 Lichtdr. (Taf.), 16 Textb. München, 
Piper & Co. 89 $. 4°. 

Salmon,Andre, et G. Aubert, Andre Derain. Paris, Nouv. Revue franc. 8°. 
3Fr. 75c. Les peintres franc. nouv. 25. 

Jacoba van Heemskerck. Berlin, Verlag Der Sturm. 2058. mit 1 aufgekl. Ab- 
bild., 42 S. Abbild. 4°. Sturm-Bilderbuch. 7. Enth.: Jacoba van Heemskerck. Von 
Herwarta Walden. — Jacoba van Heemskerck. Von Marie Tak van Poortvliet. — 
Das Werk. Von Rudolf Blümner. — Für Jacoba van Heemskerck. Von Lothar 
Schreyer. 


7. Oeistige und soziale Funktion der Kunst. 


Krieck, Ernst, Dichtung und Lebensfunktion. Die Tat XV, 9. 

Medicus, Fritz, Dichtung und Philosophie. Wissen und Leben XVII, 5/6. 

Trotter, T.H. Yorke, Music and mind. London, Methuen. 8°. 7 sh. 6.d. 

Savill, Mrs. Agnes Forbes Blackadder, Music, health and character. New York, 
Stokes. 8%. 2850c. 

Lucka, Emil, Mythische Kräfte in der Dichtung. Die Literatur XXVII, 1. 

Heise, Karl, Parsifal. Ein Bühnenweih-Festspiel Richard Wagners in okkult-eso- 
terischer Beleuchtung. Berlin-Pankow, Linser-Verlag. 297 S. kl. 8°. 

Röttger, Karl, Beiträge zum Thema religiöse Kunst als Problem und Erfüllung. 
Die Christliche Welt XXXVIl, 20 21. 

Lindblom, Joh., Die literarische Gattung der prophetischen Literatur. Eine lite- 
rargesch. Untersuchung zum Alten Testament. Upsala, A.-B. Lundequistska Bokh. 
Ill, 122 S. gr. 8°. 

Weismantel, Leo, Volkschaft und Dichtung. Der Ostwart I, 1/2. 

Loew, Fritz, Judentum und Volkskunst. Der Jude VIII, 5/6. 

Sakheim, Arthur, Das jüdische Element in der Weltliteratur. 7. Vortr. Hamburg, 
Veılag Hazoref. 191 S. 8°. 

Fischer, Eugen Kurt, Deutsche Kunst und Art. Von den Künsten als Ausdruck 
der Zeiten. Mit 44 Abbild. (auf Taf.). Dresden, Sibyllen-Verlag. 276 S. gr. 8°. 
Stammler, Wolfgang, Ideenwandel ın Sprache und Literatur des deutschen 
Mittelalters. Deutsche Vierteljahrsschr. f. Literaturwissenschaft u. Geistesgeschichte. 

Halle, Niemeyer 2. Jahrg., 4. Heft. 

Bruhns, Leo, Die deutsche Seele der rheinischen Gotik. Freiburg, Urban-Verlag. 
9 S, 16 Taf. kl. 8°. 

Michel, Wilhelm, Hölderlin und der deutsche Geist. Darmstadt, Roetherverlag 
(E. Roether). 72 S. 8°. Bücher d. deutsch. Wirklichkeit. 
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WechBler, Eduard, Der deutsche Geist in der französischen Literatur des 
19. Jahrhunderts von Saint-Martin bis Bergson. Deutsche Vierteljahrsschr. f. Lite- 
raturwissenschaft u. Geistesgeschichte. Halle, Niemeyer. 2. Jahrg., 2. Heft. 

Curtius, Ernst Robert, Vom europäischen Geiste in der modernen franzö- 
sischen Literatur. Wissen und Leben XVII, 10. 

Franck, Hans, Die geistigen Grundlagen der neuesten Dichtung. Ostdeutsche 
Monatshefte IV, 11. 

Schinz, Max, Die neue Weltanschauung. Langensalza, H. Beyer & Söhne. 8°. Fr. 
Mann’s pädagog. Magazin. H. 981. 1. Die theoretischen, praktischen u. künstle- 
rischen Grundlagen unserer Kultur. 126 S. 

Vollrath, Wilhelm, Vom Geist der Gegenwart in Kunst und Leben. Leipzig, 
A. Deichert. 103 S. gr. 8°. 


Heuschele, Otto, Fest und Festkunst. Heilbronn, W. Seifert. 76 S. kl. 8°. 

Karpfen, Fritz, Kunst, Erotik, Sittlichkeit. Essays. Mit 8 Abbild. (Taf.). Wien, 
Thyrsos-Verlag. 69 S. kl. 8°. 

Kanehl, Oskar, Welche Kunst ist unsittlich? Die Aktion XIV, 5. 

Fuchs, Eduard, Geschichte der erotischen Kunst. Das individuelle Problem. Bd. 2, 
Halbbd. 2. S. 217—440 mit Abb,, zahlr. z. T. farb. Taf. München, A. Langen. 4°. 

Verweyen, Johannes M., Soziologie der Kunst. Zeitschr. f. Ästhetik u. allgem. 
Kunstwissenschaft. Bd. XVIll, S. 223 - 230. 

Leis, Heinrich, Kunst und Gemeinschaft. Hellweg IV, 22. 

Glover, Halcott, Drama and mankind. London, Benn. 8°. 8 sh. 6.d. 

Westheim, Paul, Psychologie des Massenerfolges. Das Kunstblatt XXIV, 10. 

Karpfen, Fritz, Der Kitsch. Eine Studie über die Entartung der Kunst. Mit 
34 Abbild. (im Text u. auf 29 Taf... Hamburg, Weltbund-Verlag. 112 S., 29 Taf., 
25. gr. 8°. 

Fuß, Karl, Zur Ästhetik des literarischen Kitsches. Hellweg IV, 35. 

Rößler, Arthur, Vom Nutzen der Kritik. Die Wage IV, 26. 

Houben, Heinrich Hubert, Verbotene Literatur von der klassischen Zeit bis 
zur Oegenwart. Bd. 1. Berlin, Rowohlt. gr. 8°. 618 S. 

Houben, Heinrich Hubert, Der gefesselte Biedermeier. Literatur, Kultur, 
Zensur in der guten alten Zeit. Leipzig, H. Haessel Verl. 272. 8°. 

Rosenthal, Erwin, Giotto in der mittelalterlichen Oeistesentwicklung. Augs- 
burg, Dr. Filser & Co. X, 228S$., 31 S. Abbild. 4°. 

Bergmann, A., Die Bedeutung des Nibelungenliedes für die deutsche Nation. 
Karlsruhe i. B., Badische Druckerei u. Verl. J. Boltze. 24 S. 4°. 

Ullrich, Hermann, Defoes Robinson Crusoe. Die Geschichte eines Weltbuches. 
Für den weiteren Leserkreis dargest. Mit 1 Titelb. Leipzig, ©. R. Reisland. VIII, 
108 5. gr. 8°. 

Schultz, Franz, Frankfurt a. M.: Klopstock. Seine Sendung in der deutschen 
Geistesgeschichte. Rede. Frankfurt a. M., Englert & Schlosser. 16 S. gr. 8°. Frank- 
furter gelehrte Reden u. Abhandlungen. H. 3. 

Heinen, Anton, Goethes Faust. Versuch einer Darstellung, was die Lebens- 
dichtung Goethes unserer Bildungsarbeitsgemeinschaft geworden ist. M.-Glad- 
bach, Volksvereins-Verlag. 219 S. 16°. 

Maull, Otto, Pontens Bedeutung für die Geographie als Landschaftsdarsteller. 
Hellweg IV, 23. 

Kohlmeyer, Otto, Hyperion. Eine pädagogische Hölderlinstudie. Frankfurt a. M., 
Diesterweg. VI, 118 S. gr. 8°. 
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Rockenbach, Martin, Jugendbewegung und Dichtung, herausgeg. Leipzig, 
E. Kuner. IV, 112 S. gr. 8°. Wege nach Orplid. Bdch. 1. 

Natter, Christoph, Künstlerische Erziehung aus eigengesetzlicher Kraft. Mit 
9 farb. u. 29 schwarzen Abbild. (im Text u. auf 15 Taf.). Gotha, Friedr. Andr. 
Perthes. VII, 72 S. 8°. 

Bauch, Bruno, Schiller und seine Kunst in ihrer erzieherischen Bedeutung für 
unsere Zeit. 2., vollst. umgearb. Aufl. Langensalza, H. Beyer & Söhne. 22 S. 8°. 
Friedr. Manns Pädagog. Magazin. H. 263. 

Wetchy, Othmar, Zur Bildung des musikalischen Geschmacks. Wien, W. Brau- 
müller. VIII, 35 S. kl. 8°. 

Rabsch, Edgar, Gedanken über Musikerziehung. Zur Stellung der Musik inner- 
halb der »Neuordnung d. preuß. höh. Schulwesens«. Leipz'g, Quelle & Meyer. 
VIl, 61 S. 8°, 

Krieck, Ernst, Dichtung und Erziehung. 6 Vorträge. Karlsruhe i. B., Badische 
Druckerei u. Verlag J. Boltze. 146 S. kl. 8°. 

Boillot, F., The methodical study of literature. Paris, Presses universit. de France. 
8°. 12 Fr. 

Sparrow, Walter Shaw, Advertising and British art. An introduction. With 
36 ill in col. and 121 half-tone prints etc. London, Lane. 4°. 30 sh. 

Kunzfeld, Alois, Naturgemäßer Zeichen- und Kunstunterricht. Ein Wegweiser 
in das Gebiet der künstler. Erziehung für Eltern, Kindergärtnerinnen u. Lehrer. 
TI. 1. Wien, Deutscher Verlag f. Jugend u. Volk. gr. 8°. Lehrerbücherei. Bd. 30. 
Mit 6 Farbtaf. u. 204 Abbild. 2. Aufl. VIII, 144 S., 1 Bl. 


8. Neue Zeitschriften und Sammelwerke. 


Deutsche Kunstschau. Halbmonatsschrift f. d. gesamte Kunstleben Deutschlands. 
Musik, Theater, Literatur ... Herausgeg. von Willy Werner Göttig. Jahrg. 1. 
1924. 24 Hefte. H. 1. Febr. 20 5., 2 Taf. Offenbach a. M, J. Andre. 4°. 

Dreimasten. Zeitschrift für Literatur, Kunst u. Philosophie. Herausg. Arndt Ledig. 
Jahrg. 1. 1924. 4 Hefte Nr 1 Okt. 32 S. Chemnitz, G. Ernesti. 4°. 

Werden. Zeitschrift f. Kunst u. Literatur. Verantw.: Wilhelm Immeln. Jahrg. 1. 
1924. H. 1. Mai. 16 S. M.-Cladbach, Albert Dederichs Verl. gr. 8°. 

Slatozwjet. Zeitschrift f. Kunst u. Literatur. Red.: N. G. Berejansky. Jahrg. 1. 
1924. Nr. 1. 24 S. mit Abbild., 17 farb. Taf. Berlin, O. Diakow & Co. 4°. 

Der Schönhof. Blätter für Weltanschauung u. Kunst. Herausg.: Karl Schultze- 
Jahde. Jahrg. 1. 1924. 24 Hefte. H. 1. Mai. 12S. Görlitz, Walter & Lötsch 8°. 
Der Augenblick. Wochenschrift f. Musik, Theater, bild. Kunst, Film. Schriftl.: 
Walter Berten. Jahrg. 1. 1924. 52 Nrn. Nr. 9. Nov. 8S. M.-Gladbach, Albert De- 

derichs. 2°. 

Kunst-Rundschau. Zeitschritt f. Theater, Musik, bild. Kunst u. Literatur. Schriftl.: 
Otto Larsen. Jahrg. 1. 1924. 12 Nrn. Nr. 3. Sept. $. 33—52, 2 Taf. Büsum i.H,, 
Dithmarschen-Verlag. 4°. 

Der Bergfried. Ausblicke auf die Kunst. Thüringer Zeitschrift f. Literatur, Kunst 
u. Musik. Herausgeg. von Hugo H. Bickhardt u. Ulrich Nicolai. Jahrg. 1. 1924. 
12 Hefte. H. 1. 19 5S., 45. Abbild. Eisenach, Heimatbuchh. gr. 8°. 

Die Mandoline. Eine Vierteljahrsschrift. Herausgeg. von Josef Zuth. Jahrg. 1. 
4 Folgen. Folge 1. Sept. 32 S., Musikbeil. 25., 1 Taf. Wien. 

Vierteljahrshefte für Theaterkunde und Theaterwissenschaft. Herausz.: Hein- 
rich Vleugels. Jahrg. 1. 1924. 4 Nrn. Nr. 1. 36 S. Köln, Rheinland-Verlag. 4°. 

Dasdramatische Theater. Eine Monatsschrift f. Theater, Literatur u. Künste. 
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Herausgeg. von Fred Antoine Angermayer u. Paul Zech. Jahrg. 1. 1924. 12 Hefte. 
H. 1. Sept. 60 S., 4 Taf. Leipzig, Schauspiel-Verlag. 4°. 

Der Wegweiser durch die Bühnenwelt. Vollständ. unabhäng. unparteiische 
Wochenschrift f. Bühnenpraxis u. Theaterkunst. Zentralblatt f. d. Theatergeschäfts- 
verkehhr. Hauptschriftl.: G. Ludwig, red. Tl: R.Werner. Jahrg. 1924. 36 Nrn. Nr. 13. 
Mai. 16S. mit Abbild. Gotha, Wegweiser-Verlag. 4°. 

Die Stätte. Beitrag zur künstlerischen Kultur. Herausgeg. von d. Deutschen Bühne, 
e.V. Schriftl.: Ludwig Benninghoff; verantw.: Wilhelm Postulart. Jahrg. 1. 1924. 

9-12 Hefte. H. 1. Aug. 485. mit Abbild. Hamburg, Deutsche Bühne. gr. 8°. 

Dieelsä ssische Vereinsbühne. Revue theätrale alsacienne. Zeitschr. f. christl. 
Theaterkultur. Jahrg. 1. 1924/1925. 12 Hefte. H. 1. 2. Okt. Nov. 16 S., S. 17—32. 

Mülhausen, Salvator- Verlag. gr. 8°. 

Der Fi lmfreund. Verantw.: Wilhelm Ruland. Jahrg. 1. 1924. 24 Hefte. H. 1. 

. April. 32S. mit Abbild. München, Verlag d. »Filmfreund«. 4°. 

Das Pu b likum. Wochenschrift f. Film u. Theater. Hauptschriftl.: Alfred Ruhemann. 
Für den übrigen Teil verantw.: Stefan Zakrzewicz. Jahrg. 1. 1924. 52 Nrn. Nr. 1. 
16S. mit Abbild. Charlottenburg, Welt-Film-Verlag. 4°. 

Filml a md. Deutsche Monatsschrift. Herausg.: Paul Ickes. Verantw.: Margarete 
<hmeyers. Jahrg. 1. 1924. 12 Nrn. Nr. 1. Nov. 103 S. mit Abbild. Berlin, Die 
Film ver oche. 4°. 

Stuttga rter Kunst und Rundfunk. Programm-Zeitschrift f. alle süddeutschen 
Funkteilnehmer. Führer duch d. württemb. Konzert- u. Kunstleben. Schrif.l : Bert 
Treutter. Jahrg. 1. 1924/1925. 52 Hefte. H. 1. Mai. 8 S. Stuttgart, Beıthold & 

Wwerdtner. 4°. 

Dautsche Literaturzeitung. Für Kritik d. in’ernationalen Wissenschaft. Heraus- 
er ebben vom Verband d. vereinigten Akademien d. Wissenschaften Deutschlands 
u.OÖOstegreichs. Schrift! : Paul Hinneberg. N. F. Jahrg. 1. Der ganzen Reihe Jahrg. 45. 

924. 24 Hefte. H. 1. Jan. 104 Sp. Berlin, de Gruyter. 4°. 

Litte Tis, An international c'itical review of the humanities. Publ. by the new So- 

. dety of letters at Lund under {he editorship of Sten Bodvar Liljegren, Jöran Sahl- 

‘ gfen, Lauritz Weibull. Associate ed.: Hans Hecht, James G. Robertson, Denis 
Satırat. Vol. 1. 1924. 2 Nrs. Nr. 1. Sept. 96 S. Lund, C. W. K. Gleerup; Heidel- 

er Carl Winter. gr. 8°. Z.T in deutscher Sprache. 

Kuckucksei. Ein kleines Blatt f. Bücherfreunde. Herausgeg. von Walter Reiß 
ka Na Litihauer. Jahrg. 1. 1924. I2 Hefte. H. 2. Febr. 24 S. Berlin, Graph. Kabi- 
et, kl. 8°. 
Der Piperbote. Für Kunst u. Literatur. Jahrg. 1. 1924. 4 Hefte. H. ı. Frühling. 
S, 4 Taf. München, R. Piper & Co gr. 8°. 
AS Dreieck. Monatszeitschrift für Philosophie, Dichtung und Kritik. Herausg.: 
Walter Gutkelch. Jahrg. 1. 1924. 12 Heite. H.1. 23. Büsum, Dithmarschen-Verlag. 
‚>x<27,5 cm. 
AS Fragment. Zeitschrift f schöpferische Kri!ik. Herausgeg. von Kurt Müller, 
Eiberfeld. Jahrg. 1. 1924. H. 1. März. 23 S. mit Abbild., 3 Taf. Elberfeld, Wupper- 

w taler Druckerei 8°. 

Ohnungs-Kultur. Monatsschrift f. industrielle Kunst. Herausg.: Jan Vantk. 
Kedakt.: Boh. Markalous. Jahrg. 1. 1924. 10 Hefte. H.1. 165. mit Abbild. 4°. 
rFünn. 

Kunst und Kirche. Zeitschrift d Vereins f. religiöse Kunst in d. evang. Kirche. 

Herausgeg. von Karl Röhrig u. Karl Kühner. Jahrg. 1. 1924. 6 Hefte. H. 1. Juli. 
8SS, Berlin, Trowitzsch & Sohn. 4°. Erschien früher u. d. T.: Religiöse Kunst. 
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Die Musikerziehung. Zentralorgan für alle Fragen der Schulmusik, ihrer Grenz- 
gebiete und Hi:fswissenschaften. Begründet vom Verband akad. geb. Musiklehrer. 
Schriftleitung: Walter Kühn. Heft 1/2. Januar/Februar. 1924. 


Schweizerisches Jahrbuch für Musikwissenschaft. Herausgeg. von d. Orts- 
gruppe Basel d. Neuen Schweizerischen Musikgesellschaft. Bd. 1. Basel, Helbing 
& Lichtenhahn. gr. 8°. 

Vom Geiste neuer Literaturforschung. Festschrift f. Oskar Walzel. Herausgeg. 
von Julius Wahle u. Victor Klemperer. Mit 1 Orig.-Lith. Wildpark-Potsdam, Aka- 
dem. Verlagsges. Athenaion. Ill, 232 S. 4°. 

Jahrbuch der asiatischen Kunst. Herausgeg. in Verb. mit... von Georg 
Biermann. Bd. 1. Leipzig, Klinkhardt & Biermann. VIII, 274 S. mit Fig., 139 Taf. 
1 farb. Titelb. 4°. 

Festschrift Heinrich Wölfflin. Beiträge zur Kunst- u. Geistesgeschichte. Zum 
21. Juni 1924 überreicht von Freunden u. Schülern. Mit 123 Abbild. München, 
Hugo Schmidt Verl. 3125$. 4°. 

Liturgie und Kunst. Herausgeg. von Corbinian Wirz. Bd.4. M Palaubarı, 
B. Kühlen. 96 S. 4°. 


Berichtigung. 

Durch ein Versehen bei der Drucklegung ist das an der Spitze des Glockner- 
schen Aufsatzes stehende Zitat an einer Stelle unrichtig geworden. Hegel spricht 
in der ihm eigentümlichen Verkürzung von »einer besonderen Bestimmtheit oder 
Elemente«. Der Herausgeber. 


Verlagvon FERDINAND ENKEin Stuttgart 


Iweiter Kongreß für Asthetik und Allgemeine Kunstwissenschaft 
Berlin, 16.bis18. Oktober 1924. 


Bericht 
herausgegeben vom Arbeitsausschuß. 


Lex. 8°. 1925. Vl und 457 Seiten. Geheftet M. 29.— (Sonderausgabe der Zeitschrift 
für Ästhetik und Allgemeine Kunstwissenschaft, 19. Band) 


Ästhetik und Allgemeine Kunstwissenschaft. 


In den Grundzügen dargestellt von Max Dessoir. 
Zweite, stark veränderte Auflage. 


Mıt 16 Abbild. Lex. 8°. 1923. VIII u. 443 Seiten. geh. M. 13.80; in Leinw. geb. M.16.30. 


Vom Jenseits der Seele. 


Die Geheimwissenschaften in kritischer Betrachtung. 
Von Prof. Dr. Max Dessoir. 


Vierte und fünfte Auflage. 


Lex. 8°. 1920. geb. M. 9.60. 


ee a nn I 


Philosophisches Lesebuch. 
Von Prof. Dr. Max Dessoir und Prof. Dr. Paul Menzer. 


Fünfte und sechste Auflage. 
gr. 8°. 1920. geh. M. 7.40; in Pappband geb. M. 9.60. 


— 


Weltanschauungsfragen. 


Von Prof. Dr. Paul Menzer. 
gr. 8°. 1918. geh. M. 9.80; in Pappband geb. M. 11.50. 


en Fe wi a N we SE EEE AEEREEETES 


Gotik in der Renaissance. 


Eine kunsthistorische Studie. 
Von Geh. Rat Prof. Dr. A. Schmarsow. 
Mit 16 ; Textabbildungen. Lex. 8°. 1921. geh. M. 3.60. 


Grundlegung 


der allgemeinen Kunstwissenschaft. 
Von Prof. Dr. E. Utitz. 
. Zwei Bände. 
I. Band. Mit 12 Bildtafeln. Lex. 8°. 1914. geh. M. 13.—; fein geb. M. 17.— 
Il. Band. Mit 12 Bildtafeln. Lex. 8°. 1920. ‚geh. M. 17.—; fein geb M. 21.— 


m 


Die Kultur der Gegenwart. 
In den Grundzügen dargestellt von 
Prof. Dr. Emil Utitz. 
Lex. 8°. 1921. geh. M. 7.40; in Leinw. geb. M. 10.40. 


Grundlinien und kritische Erörterungen 


zur Prinzipienlehre der bildenden Kunst. 


Von Prof. Dr. Oskar Wulff. 
Lex. 8°. 1917. geh. M. 5.20. 


Verlagvon FERDINANDENKE in Stuttgart. 
Kürzlich erschien: 


Ästhetik. 


Eine Einführung für Kunstfreunde. 
Von Prof. Dr. Theodor A. Meyer. 
Zweite Auflage. 
Mit 28 Textabbildungen. Lex. 8°. 1925. VIII und 440 Seiten, 
zeh. M. 12.—; in Leinw. geb. M. 15.— 


Inhalt: Einleitung — Das Inhaltschöne — Das Formschöne — Die ästhetische Betrach- 
ınne -— Die Kunst — Sachregister. 


[0 .—— 


Anekdoten aus der medizinischen Weltgeschichte. 
Von Geheimrat Prof. Dr. Eugen Holländer. 


Mit 55 DE NUR Lex. 8%. 1925. X und 224 Seiten. 
geh. M. 20.—; in Leinw. geb. M. 22.50. 


—_— [2 . re z_._.,, es 


Die Körperformen i in Kunst und Leben der Japaner. 


Von Prof. Dr. C. H. Stratz. 
Vierte, völlig umgearbeitete Auflage. 


Mit 152 in den Text gedruckten Abbildungen und 4 farbigen Tafeln. 
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Il. 
C. F. Meyers epischer Sprachstil'). 


Von 


Erich Everth. 


C. F. Meyers erzählende Werke sind ebenso gut erzählt wie ge- 
schrieben. Beides ist nicht dasselbe. Es kann etwas vortrefflich ge- 
schrieben und schlecht erzählt sein (wohl auch umgekehrt geschickt 
erzählt und mangelhaft geschrieben). So großen Wert nun C. F. Meyer 
auf die Wortkunst legte, sie wurde ihm nie Selbstzweck, sie hatte 
ihr Recht nur als Darstellung eines Inhalts, als Ausdruck. Die Sorg- 
falt, die er der Sprache widmete, ist niemals in dem Grade betont, 
daß der Gehalt darunter leiden könnte. Nur tritt die Sprache bei ihm 
eben nicht hinter dem Stofflichen zurück, wird nicht gleichgültiges 
Mittel ohne eigenes Leben, immer gelangt sie als Werkstoff zur Gel- 
tung, und Werkstoff und Stoff der Legende halten sich die Wage. 
Wenn die Freude an der Form zur virtuosen Liebhaberei wird, spricht 
man von Formalismus und Artistentum, Meyer aber strebte vor allem 
nach sachlicher, nicht nach graziöser oder pikanter Formulierung, 
getreu dem Worte Catos: »rem tenere, verba sequentur«. Dabei brauchen 
Kontrolle und Wahl der Worte ja nicht ausgeschaltet zu sein. Doch 
verschmäht Meyer eine nur stilistische Spannung, er macht nicht das 
Einfache schwierig, sondern gibt, um ein Wort Wilhelm Schäfers über 
die Pflichten des Erzählers anzuführen, das Schwierige einfach. 

Er ist einfach, um recht klar zu sein und die Dinge reden zu 
lassen. Darin gleicht er den größten Meistern des Prosastils. So ähnelt 
er in seiner Knappheit Cäsar, weniger Tacitus, der die Wortkarg- 
heit auf Kosten der Deutlichkeit kultiviert und oft schwer verständ- 
lich wird; Cäsar dagegen schreibt soldatisch knapp, in der Art von 
Befehlen, die vor allem leicht faßlich sein müssen. Dieser Stil paßt 
auch zu der Gesinnung des entschlossenen und geraden Draufgehens, 


') Die Beachtung, die das Kapitel über die Sprache in meinem Buche C. F. Meyer 
(1925) bei allen, die sich darüber äußerten, gefunden hat, ermutigt mich, die folgen- 
den Bemerkungen über die besondere Eignung dieses Stiles für die Erzählung vor- 
zulegen, obwohl sie lückenhaft sind, da ich das an jener Stelle schon Gesagte nicht 
wiederholen mag. 
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die dem Erzähler heldischer Taten ansteht, und so ist C. F. Meyers 
Sprache dem heroischen Charakter der Menschen und Vorgänge, die 
er darstellt, kongenial. Er wird im Streben nach Deutlichkeit nicht 
kleinlich, umständlich oder pedantisch, spart z. B. viele Partikel wie 
dann, und so, trotzdem und dergleichen, seine Einfachheit ist die des 
Monumentalen. Das ist eine andere Simplizität als die bescheidene 
Schlichtheit der Idylle, etwa des Matthias Claudius, doch verschmähen 
beide gleichermaßen Wortgespiel und Schönrednerei, ihre Einfalt quillt 
aus der Sachlichkeit. So wird sie bei Meyer weder raffiniert noch 
archaisch, wie z.B. der künstliche Chronikenstil, in dem manche Be- 
wunderer der klassischen Novellisten Italiens und Frankreichs stecken- 
geblieben sind. Conrad Ferdinand hatte zu viel eigenen Stil, um zu 
stilisieren, er liebte jene elegantia non solum verborum, sed rerum, 
von der Augustin spricht und die besonders der epischen Haltung 
ansteht. 

So klar wie möglich, das war sein Ziel, dasselbe Ideal, das zu der 
gleichen Zeit auf anderem Felde Mar&es und Adolf Hildebrand beseelte 
und nach dem Konrad Fiedler, der Freund beider, seine feine und 
tiefe Kunstphilosophie orientiert hat. Meyers Tatsachenstil ist vergleich- 
bar dem Sachstil der Baukunst: wie dieser mit aufgeklebten Verzie- 
rungen nichts zu tun hat, so finden in der echt erzählerischen Prosa 
künstliche Redefiguren, papierene Wortblumen keine Statt. Ihr Stil ist 
mehr tektonisch als ornamental, wobei ich ornamental eine Sprache 
nenne, in der die kleine Form die große überwuchert. C. F. Meyer 
war ursprünglich und eigenartig genug, um auf den sogenannten 
Schmuck der Rede verzichten zu können. 

So blendet seine Prosa nicht durch dialektische Wendungen, sie 
glänzt weder durch klangliche Homologien, worin Nietzsche schwelgte, 
noch durch Alliterationen oder Assonanzen, darin sich Scheffel nicht 
genug tun konnte; keine Vorliebe für Antithesen, die im Drama zum 
Ausdruck der kämpferischen Stimmung verhelfen, sonst aber oft aus 
unsachlicher Heraustreibung von Gegensätzen entstehen; selten Chias- 
men, die in W.H. Riehls historischen Novellen überwuchern, ebenso 
selten Variationen des gleichen Gedankens in Parallelismen usw. Kurz- 
um, stilistische Tropen, die sich nicht aus dem Inhalt ergeben, son- 
dern mit ihm spielen, Koloraturen eines del canfo oder gymnastische 
Vergnügungen eines abstrakten Geistes gehörten nicht zu den Bedürf- 
nissen seines Formtriebes. Da bei ihm Reflexion kaum zu schwachen 
Keimen gedeiht, blüht auch Rhetorik nicht, es sei denn, daß sie cha- 
rakterisieren, etwa die Konversation einer bestimmten Zeit darstellen 
soll. In seiner ersten Prosaarbeit, dem Amulett, finden sich stellenweis 
rhetorische Formeln, die wenigstens zum Teil auf das Konto des 
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17. Jahrhunderts kommen: »kein Feldherr, aber ein tapferer Krieger; kein 
Staatsmann, aber ein standhafter Parteigenosse; kein Heiliger, aber ein 
warmes treues Herz<; oder derselbe Sprecher erzählt: »daß ich Gas- 
pardes Liebe gewinnen könne, schien mir nicht unmöglich, Schicksal, 
daß ich es mußte, und Glück, mein Leben dafür einzusetzen.« Ähn- 
liches kommt in dem Leiden eines Knaben vor, das im Paris Lud- 
wigs XIV. spielt. Im übrigen ist aber gerade das Amulett schlicht und 
schlank erzählt, fast sacht und eben, noch nicht so gedrungen wie die 
folgenden Werke; es gehört Freude an feiner Kunst der Sprache dazu, 
um die edle Einfalt des äußerlich anspruchslosen Berichts zu schmecken, 
der sich an ganz bescheidenen Stellen zu so leuchtender Klarheit auf- 
schwingt, daß man an Hölderlins »heilige Nüchternheit« denkt oder 
an Winckelmanns. Lieblingssymbol, das klare Wasser. Auch Goethes 
Prosa der besten Zeit ist reine Sachlichkeit, die Wunderlichkeiten 
seines Altersstils entsprossen teils höfischen Manieren, teils der Laune 
der hohen Jahre; denn wie der Körper allmählich Falten und Runzeln 
annimmt, so auch die individuelle Sprache. C. F. Meyer hat keinen 
Altersstil erlebt, er schnörkelt nicht um die Dinge herum, sondern 
stellt sie gerade hin. 

Er umgibt sie auch nicht mit den wallenden Falten dekorativer 
Beiwörter. Eigenschafts- und Umstandswort geben ja immer nur 
Teilvorstellungen und Nebenzüge, Hauptwort und Zeitwort sind kern- 
hafter und komplexer. Meyer bringt Epitheta, die lediglich ornantia 
sind, selten; sofern sie nicht Wesentliches bezeichnen, verzichtet er 
darauf. Wenn er bereits in Iyrischen Gebilden das Eigenschaftswort 
sparsam verwendet, so erst recht in der Novelle, wo Zuständliches 
sich weniger ausbreiten kann als im Roman. »Das Epitheton ist eine 
kleine Episode, und die Episode ist ein großes Epitheton,« sagt Fried- 
rich Schlegel (in seiner Geschichte der epischen Dichtkunst der Grie- 
chen) und daraus ergibt sich schon, daß es in der Erzählung mit Vor- 
sicht zu gebrauchen ist, weil es ihren Fluß aufhält. Denn jedes Beiwort 
verlangt eine besondere Fixation des inneren Blickes. Bezeichnend, 
daß Schiller, der oft Adjektive und Adverbia wie einen Prunkmantel 
um die Glieder seiner Sprache schlägt, in der Braut von Messina, wo 
sie sich besonders ausdehnen, sie hauptsächlich den Chören zuweist, 
die Ruhepausen der Handlung ausfüllen. Bei Meyer, der alles Schlep- 
pende meidet, gleichen die Beiworte eher dem nassen Gewand der 
griechischen Plastik, das den Körper durchscheinen läßt und den Ein- 
druck der Bewegung unterstützt. 

Das Zeitwort ist das Leben in jeder Darstellung von Handlung, 
und in Meyers Erzählungen hat es seinen gebührenden Platz. Auch 
seine Vorliebe für Partizipien gehört in diesen Zusammenhang, denn 
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sie enthalten, selbst wenn sie adjektivisch verwendet werden, ein Mo- 
ment der Handlung, da sie vom Zeitwort stammen; insofern hat das 
Partizip etwas Erzählerisches. Meyer sagt: »Sie legte ihm vertrauend 
die Hand auf die Schulter« statt vertraulich, oder »nachdenkend« statt 
nachdenklich, »mit blutender Wange« statt blutiger; und die »gelei- 
tende Richterin«, die »begrabende Welle«, der »zerschmetternde Ab- 
grund«, der »verwildernde Strozzi«, die »verwitwende Viktoria«, der 
»zerfallende Greis« — sie stellen immer eine Handlung dar. 
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Wie Klarheit und Handlung, nicht Stimmung und Schilderung die 
obersten Idealbegriffe für Meyers Erzählungsstil sind, so herrschen sie 
schon in seinem durchsichtigen Lautcharakter. Die Schlankheit und 
Zügigkeit seiner phonetischen Linie ist dem sicheren Fortgange der 
Erzählung besonders gemäß. Bei lautem Lesen Meyerscher Sätze ar- 
beiten sich die Sprachwerkzeuge lebhaft, doch ohne Anstrengung aus, 
und auch die schweigende Lektüre übermittelt entschiedene, aber ge- 
fällige Bewegungsempfindungen der Sprachorgane. Der Atem des Vor- 
trags geht bequem und kräftig, weder in geschwollenem Brustton 
schwelgend noch flach und matt. Die Stimme erscheint geschult und 
der Aufgabe angepaßt, wohlig und ausgeglichen beschäftigt, alle Drücker 
werden verschmäht. Es klingt nicht laut, aber auch nicht leise, der 
Vortrag hält, auch in der Tonstärke, eine gehobene, doch mühelose 
Mittellage ein. Die bequeme Stimmlage, die sich aus der ganzen Hal- 
tung dieser Sprache ergibt, erscheint geeignet für Werke größeren 
Umfangs, die von einem Einzelnen vorgetragen werden, wie es bei 
Erzählungen, zumal bei der von Meyer gepflegten Rahmenerzählung, 
geschieht. Wenn man die Sprechwerkzeuge nicht anzustrengen braucht, 
kommen die Vorstellungen klarer und voller zur Geltung, Muß man 
dagegen Kraft aufwenden, um sich nur äußerlich verständlich zu 
machen, so leidet beim Sprecher und beim Hörer der Gedankengang, 
wie denn der laute Ton, den Volksversammlungen erfordern, mit ihrem 
geistigen Ton in unmittelbarer Beziehung steht — der doppelsinnige 
Begriff des Schlagwortes deutet das an. Dem Redner, der vor größeren 
Massen spricht, gerät schon aus stimmlichen Gründen alles inhaltlich 
gröber als im engeren Kreise, wo ein Kabinettstil möglich ist. Und 
namentlich die Novelle, vor allem wieder die Rahmennovelle, die vor 
kleinem Kreis erzählt wird, gibt sprachlich und geistig Kammermusik. 
So wirkt Meyers Vortrag bisweilen wie Rezitation, aber nicht wie 
Deklamation. Die Dämpfung bei der Auslese der Worte, das Vermeiden 
von Superlativen und das Fehlen aller intellektuellen und gefühlsmäßigen 
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Häufung trägt zu dem Eindruck der echt epischen Gelassenheit bei. 
Durch die Ruhe der Wiedergabe werden starke Eindrücke nicht ab- 
geschwächt. Wer gedämpft spricht, zwingt zur Aufmerksamkeit, wer 
immer schreit, ermüdet und stumpft auch gegen Kraftstellen ab, nur 
durch Ruhe kann die Kraft monumentale Größe gewinnen. Natürlich 
wechselt der Eindruck der Stimmlage und Stimmkraft mit dem Inhalt, 
aber bei bedeutenden Erzählern variieren sie nicht so oft wie bei 
weniger gefaßten Geistern, und auch bei Meyer geschieht es in 
stärkerem Grade nur bei erheblichen Anlässen. 

Das Gleiche gilt von dem Tempo, das epischen Fluß und epische 
Breite vereinigt. Weder wird die Sprache langatmig noch verfällt sie 
auf größere Strecken der Kurzatmigkeit, sie läßt den Leser tief, aber 
zugleich ruhig atmen. Wer eine umfängliche Erzählung vorträgt oder 
schreibt, braucht geistig und sprachlich einen längeren Atem als bei 
kleineren Sachen und darf nicht außer Atem kommen. Für den Er- 
zähler ist die Atemtechnik fast ebenso wichtig wie für Schauspieler 
und Sänger, und sie bleibt auch beim Lesen fühlbar. So ist das Tempo 
Meyers hurtig und gemessen zugleich, und die Verbindung von Hal- 
tung und Beschwingtheit hängt zum Teil bereits mit der Verwendung 
des Lautmaterials zusammen. Aber natürlich nur zum Teil, denn das 
Ebenmaß des Vortrages liegt nicht bloß im phonetischen Ablauf, es 
ist durch den ganzen Sprachcharakter — z.B. durch die besonnene 
Sorgfalt der Wortwahl und Wortstellung, die flüchtiges Lesen hindert, —- 
durch die Eigenart des Stoffes und seiner Behandlung, die Stimmung 
und die Komposition mitbedingt. Da Meyer nie zu viel, immer eine 
Auslese gibt, wird der Geist des Empfangenden nicht übersättigt noch 
verwirrt, und so hastet der Leser nicht und überschlägt nichts, weil 
ja nichts unwichtig ist. Gewiß variiert auch das Tempo der Erzählung 
entsprechend der Geschwindigkeit oder Gemächlichkeit der berichteten 
Vorgänge, denn danach richtet sich sowohl die inhaltliche Breite oder 
Knappheit der Darstellung wie die sprachliche Eile oder Bedächtigkeit; 
namentlich zum Schluß der Novellen steigert sich das Lento oder 
Andante der Ereignisse öfters zum Accelerato oder Presto, z.B. in der 
Richterin, im Leiden eines Knaben, in der Hochzeit des Mönchs. Aber 
die Sprache verliert auch dann ihre sichere Ruhe nicht, und die Be- 
schleunigung liegt vor allem in der schnelleren Folge des erzählten 
Geschehens. Bisweilen, bei scheinbar unbewegtem Bericht rascher 
Vorfälle ist es, als ob etwas Brausendes niedergeschlagen würde — das 
Gegenteil aufgepulverter Effekte — aber die Wucht des Begebnisses 
erscheint dadurch nicht gemindert, ja durch den Kontrast eher ge- 
steigert. | 

So eignet dieser Sprache bereits dank ihrer Phonetik, ihrer Stimm- 
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führung, ihrem Tempo etwas Gehobenes, Getragenes, das man rhap- 
sodisch nennen kann, sofern dieses Wort ursprünglich eine dem Ge- 
sang verwandte Vortragsart bezeichnet. Meyer pflegte seine Novellen 
zu diktieren, nicht zu schreiben, daher sie wirklich etwas vom münd- 
lichen Erzählen behielten, und nach Angabe seines Biographen Frey, 
dem er fast alle seine Werke vorzulesen pflegte, war sein Vortrag 
dann »leicht singend und ausdrucksvoll«. Dabei bleibt der Stil in den 
Erzählungen durchaus Prosa, er weicht Anklängen an die gebundene 
Rede aus, denen z. B. Storm in seinen Novellen nicht immer entgangen 
ist. Storm bedankte sich einmal bei Heyse, als dieser ihn auf versteckte 
Jamben in seinem Text aufmerksam machte, und merzte sie aus. Bei 
Meyer sind derartige Zwitterformen kaum zu finden, er hält Vers und 
Prosa reinlich auseinander. Aber er gibt keine Alltagsprosa, wie viele 
landläufige Romane, deren Sprache man im abschätzigen Sinn prosaisch 
nennen kann. Das ist ja eine Gefahr der Prosa, die den Bezirk der 
Kunst leicht verläßt. Prosa aber als ästhetische Gestaltung ist ebenso 
Dichtung wie gebundene Rede, Prosa als Kunstform hat ihre Klang- 
gesetze, ihre Sprachmelodie und ihren Rhythmus so gut wie der Vers, 
nur andere. So ist Meyers Prosa klangvoller, beschwingter und rhyth- 
mischer als die gewöhnliche Umgangssprache. 

Der Rhythmus seiner Prosa ist fließend, wie es der Erzählung 
entspricht. Durch den sorgfältigen Wechsel von langen und kurzen 
Sätzen bleibt er immer lebendig und bewegt, durch die längeren Sätze, 
die nicht fehlen und in einer Erzählung nicht fehlen dürfen, behält er 
die Ruhe, Breite und Fülle, die das epische Temperament charakte- 
risiert im Gegensatz zu dem jähen, scharf und spitz zustoßenden des 
Dramatikers. Viele kurze Sätze hintereinander wirken leicht hastig, weil 
jeder bald zu Ende ist, und kurzatmig, da sich die Pausen zwischen 
den Sätzen rasch folgen. Viel kurze Sätze, das bedeutet auch viel 
Hauptsätze und einen zähen, stockenden Rhythmus; aber gerade die 
Darstellung von Zusammenhängen, von Bedingungen und Folgen be- 
darf auch der bedingten Sätze und überhaupt geschmeidiger Neben- 
sätze als natürlicher Ausdrucksmittel. Meyer, der Meister kurzer Sätze, 
gibt Staccato nur in Augenblicken, in denen abgehackter Stil dem Sinn 
gemäß ist, etwa auf Höhepunkten der Erregung, wenn der Rhythmus 
naturgemäß beschleunigt und hart wird. So am Schluß der Hochzeit 
‘des Mönchs, wo die Erzählung auf den letzten drei Seiten nur noch 
in kurzen Sätzen vorwärts eilt, weil alles zur Katastrophe drängt und 
diese Schlag auf Schlag hereinbricht. Sonst aber bleibt dieser Dichter 
fern von dem späteren impressionistischen Stil, der auch in die er- 
zählende Literatur eingedrungen ist; denn lauter kurze Sätze geben 
einzelne Eindrücke ohne höhere syntaktische Verbindung, wie der 
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Pinsel des impressionistischen Malers Tupfen unverbunden auf die 
Leinwand setzt; nur daß sich diese im Auge des Betrachters verbin- 
den, die Zwergsätze im Ohr aber nicht. Das Impressionistische ist 
unepisch, da es innerlich der epischen Breite ermangelt. Auch ein Buch 
wie Romain Rollands Michelangelo ist gewiß glänzend geschrieben, 
aber schlecht erzählt und auch nicht gut dargestellt, weil es sich un- 
ablässig in kurzen Sätzen, also in Sprüngen und flachen Atemkurven 
ergeht, mit einer Behendigkeit und Oberflächlichkeit des Rhythmus, 
die zu dem tiefen Pathos des Gegenstandes, dem schweren Ringen, 
den jahrzehntelangen Kämpfen des Helden bei aller Sprunghaftigkeit, 
die diesem eignete, wenig konform ist. Auch paßt ein solcher Stil 
allenfalls zur Skizze, für größere Formen fehlt ihm die Ruhe und der 
Zusammenhalt. 

Meyer gibt, wie gesagt, eine Häufung von kurzen Sätzen nur aus- 
nahmsweise, namentlich auch da, wo er große Tatmenschen entschei- 
dend sprechen läßt. Einfache Sätze klingen bestimmt und sicher, wer 
so spricht oder schreibt, ist seiner Sache gewiß und traut der Kraft _ 
seiner Worte. »Es muß einer stark sein, um den Mut zu so einfachen 
Sätzen zu haben,« hat Börries von Münchhausen anläßlich der Meyer- 
schen Ballade »Mit zwei Worten« geschrieben. So entspricht diese Art 
von Sätzen auch der Atmosphäre in Meyers Novellen, der Geist des 
Handelns drückt sich darin aus, wie denn die militärische Sphäre der 
Ursprungsort des Lakonismus war. »So reit’ und berichte,« befiehlt 
Karl der Große in der Richterin, kein Wort mehr, als er Wulfrin von Rom 
nach Rätien schickt, und der Höfling verabschiedet sich unverzüglich 
ebenso kurz: »Zu deinem Dienst, Herr«; dabei liegt an der Stelle ein 
Drehpunkt der ganzen Erzählung. An ihrem Schluß verfügt der große 
Kaiser: »Waise! Ich bin dir an Vaters Statt! Begrabe, die deine Mutter 
war. Dieser folge mir ins Feld. Gott entscheide!« Auch Ezzelino in der 
Hochzeit des Mönchs hat gelegentlich eine befehlshaberische Knappheit 
und Geradlinigkeit: »Ich tadle, daß du sie gestern nicht auseinander- 
gerissen hast. Ich lobe, daß du sie bewachst! Die Vermählung mit 
Diana besteht zu Recht. Das mit dem Schwert erzwungene oder mit 
dem Beutel erkaufte Sakrament ist so nichtig als möglich. Der Pfaffe, 
der sich erschrecken oder bestechen ließ, verdient den Galgen, und 
wird er eingefangen, so baumelt er!« Das erinnert an den Stil napo- 
leonischer Edikte. Wer handelt, spricht nicht viel, und wer zu tun hat, 
ist kurz angebunden. Ein solcher Stil paßt für Staatsmänner, Feld- 
herren, die Hauptpersonen in Meyers Erzählungskunst. Die großen 
Tatmenschen aller Zeiten bis zu Moltke und Bismarck, die den Sinn 
für das Wesentliche und Substantielle hatten, sind auch Meister des 
schlagenden Wortes gewesen, gerade weil sie nicht Rhetoriker waren. 
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Friedrich der Große, der außerdem Schüler Voltaires, eines der sach- 
lichsten Prosaiker aller Literaturen war, sagt in der Geschichte seiner 
Zeit: »Der Hauptfehler der Deutschen ist der Wortschwall.« Solchen 
Geistern war Meyer als Darsteller kongenial, wie Voltaire es war, von 
dessen Klarheit auch er gelernt hat. 


% m 
* 


Bei jedem echten und starken Stilisten zeigt der Satzbau die- 
selben Eigenschaften wie Phonetik und Rhythmik. Man nehme etwa 
Raabe oder Fontane. So ist bei Meyer auch die Reihenfolge der Worte 
vor allem darauf abgestellt, daß der Sinn möglichst klar wird, und 
daneben sorgt der feine Wechsel des Wortgefüges dafür, daß der 
Satzbau lebendig und frisch bleibt. So beginnen die einander folgen- 
den Sätze einmal mit einem Hauptwort, das andere Mal mit einem 
Zeitwort, dann mit einem Adverb, etwa einer Ortsbestimmung; der eine 
fängt mit einem Nebensatz, der andere mit einem Hauptsatz an; auch 
in diesen .Feinheiten spürt man die Hand des Dichters, die nichts 
dem Zufall überläßt und Eintönigkeit vermeidet. Meyers Wortfolge ist 
bis in die letzten Nuancen durchgeistigt und beseelt. In Huttens Versen 


etwa: 
Sein Oeist ist zweier Zeiten Schlachtgebiet, 


Mich wunderts nicht, daß er Dämonen sieht 
ist das vorgestellte »Mich« von besonderer Wirkung. Selbst etwas ver- 
zwickte Bildungen, die sich gelegentlich in seinen Versen finden, 
werden durch die Kunst der Wortstellung noch faßlich: 

Die Füße wandten sich entgegen dem 

Zurück dieselbe Strecke Wandernden. 
Eine so kühne Wendung wird nur dadurch möglich, daß das »Zurück« 
durch seine vorgezogene Stellung aufklärt. 

Solche Absonderlichkeiten des Wortgefüges trifft man in Meyers 
Prosa kaum, keine »poetischen Genetive« wie »des Königs Leute« 
noch andere in Prosa pathetisch wirkende Umstellungen wie »es sprach 
der Herzog«. Anakoluthe, mit denen manche Stilisten ihre Schreibweise 
künstlich beleben — etwa »wer Mut hatte, jetzt konnte er’s zeigen« — 
dergleichen angeblich kraftvolle, in Wahrheit meist nur geblähte Um- 
drehungen sind mehr Scheffels als Meyers Geschmack. Dieser ebnet 
lieber den Weg und meidet alle Mittel, die den Satzbau kräuseln, den 
Leser aber bald ermüden und erschöpfen. Der Begriff des klassischen 
Ebenmaßes, an den man oft bei ihm erinnert wird, stellt sich auch 
hierbei ein. 

Gelegentlich kommt wohl ein mehr aufgekratzter, dabei aber ganz 
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klarer Satzbau vor, in aufgeräumter Stimmung als Ausdruck einer Art 
von Übermut. So in dem Leiden eines Knaben, als der Leibarzt dem 
König von dem närrischen Maler Mouton berichtet: »Kannte er deine 
Dichter? Nicht von fern. Deine Bischöfe und Prediger? Nicht dem 
Namen nach. Mouton hatte kein Taufwasser gekostet. Deine Staats- 
männer, Colbert, Lyonne und die anderen? Darum hat sich Mouton 
nie geschoren. Deine Feldherren? Conde mit dem Vogelgesicht, Tu- 
renne, Luxembourg und den Enkel der schönen Gabriele? Nur den 
Letzteren, welchem er in Anet einen Saal mit Hirschjagden von un- 
glaublich frecher Mache füllte. Hat Mouton die Sonne unserer Zeit 
gekannt? Wußte er von deinem Dasein, Majestät? Unglaublich zu 
sagen: den Namen, welcher die Welt und die Geschichte füllte — viel- 
leicht hat er nicht einmal deinen Namen gewußt. Wenn ihm auch, 
selten genug, deine Goldstücke durch die Hand laufen mochten.« Der 
Erzähler ist guter Laune, indem er ein Original in seiner Pracht malt, 
daher die virtuose Form, die mit dem Gegenstande spielt, mit einem 
absonderlichen Gegenstande wohlgemerkt, ohne im übrigen den Ernst 
der Erzählung zu vergessen. Mouton selber dagegen spricht ganz 
als Naturbursche, der er sein soll. Julian hat ihm erzählt, daß die alten 
Ägypter den Stier göttlich verehrten: »Sapperment, versetzte der Maler 
leidenschaftlich, da taten Sie recht. Gescheite Leute das, Viehkerle! 
Nicht wahr, Mouton? Wie? Ich frage dich, Julian, ist ein Stierhaupt 
in seiner Macht und drohenden Größe nicht göttlicher — um das 
dumme Wort zu gebrauchen — als ein Dreieck oder ein Tauber oder 
gar ein schales Menschengesicht? Nicht wahr, Mouton? Das fühlst 
du doch selber, Julian? Wenn ich sage: fades Menschengesicht, so 
rede ich unbeschadet der Nase deines Pre Amiel. Alle Achtung!« Und 
der Erzähler fährt in Erinnerung an den »Halbmenschen« in einem 
Satze fort, dessen Drastik in der Syntax liegt: >»Mouton zeichnete, 
übrigens ohne jeden Spott, mit einem frechen Pinselzug auf das Tannen- 
holz der Staffelei eine Nase, aber eine Nase, ein Ungeheuer von Nase, 
von fabelhafter Größe und überwältigender Komik.«e Man muß nur 
Ohren haben, um das naturhaft Unmittelbare in einem so bizarren 
Satze zu empfinden. 

Auch sonst ist gerad’ in diesem geistig beweglichen Werk eine 
Anzahl von Gestalten besonders fein in ihrer Sprechweise charakte- 
risiert, etwa die alte Gräfin Mimeure, Argenson, der Minister, gleich 
darauf der Jesuitenrektor usw. Und auch den Situationen schmiegt 
sich die Sprache höchst variabel an: da gibt es zwischendurch Tempe- 
ramentsausbrüche des alten Erzählers, des königlichen Leibarztes, die 
aus seinem urbanen und höfischen Stil herausfallen, da sind die auf- 
geregten Visionen des gemarterten und sterbenden Kindes, die in 
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flatternden und jagenden Satzfetzen gezeichnet werden, und wie sehr 
liegt anderseits die beschauliche Stimmung eines Satzes in seiner syn- 
taktischen Form bei einem Beispiel wie diesem: »Einmal, an einem 
jener kühlen und erquicklichen Regensommertage, jener Tage stillen, 
aber schnellen Wachstums von Natur und Geist, saß ich in meiner 
Bibliothek und blickte durch das hohe Fenster derselben über einen 
aufgeschlagenen Folianten und meine Brille hinweg in die mir gegen- 
überliegende Mansarde des Nebengebäudes, das Nest Moutons.< Das 
muß man in der Ruhe lesen, die Inhalt und Form des Satzes atmen. 
Der Foliant und die Brille wirken retardierend. 

Verschlungene Perioden, deren ästhetische Werte Meyer zu wür- 
digen wußte und die er auch beherrschte, bringt er meist nur in Ge- 
sprächen. Der Ciceronianische Stil ist eben rednerisch. Was man bei 
der Lektüre Ciceros genießt — der klare Überblick über verwickelte 
Konstruktionen, deren Fäden der Autor alle im Bewußtsein behält, 
nacheinander abrollen und sich der Gedankenentfaltung anschmiegen 
läßt, und die Gliederung umfänglicher Gebilde, die verhütet, daß sie 
umständlich oder schwerfällig wirken — das alles vereinigt zwar auch 
Bedächtigkeit und Behendigkeit des Geistes, setzt aber doch den Timbre 
des Rhetors und nicht den des Epikers voraus. Der Redner hat es 
mit einem logischen Nebeneinander zu tun, der Erzähler mit zeitlichem 
Nacheinander, jenes fügt sich in Schachtelsätze, dieses nicht. Darum 
läßt Meyer dergleichen nur von manchen Personen sprechen, nament- 
lich von Hofleuten, die besonders zungenfertig und in der Kunst der 
Konversation geübt sind. Bei seinem eigenen Bericht wendet er solche 
Formen kaum an. 

Wenn mehrere Ereignisse, die sich nacheinander ereignen und in 
der Wirklichkeit nicht unmittelbar verbunden sind, in einen Satz zu- 
sammengefaßt werden, entsteht leicht Überstürzung. Meyer, so schnell 
er gelegentlich die Geschehnisse folgen läßt, bringt nur ausnahms- 
weise mehr als eines von ihnen in einem Satz, und zwar nur dann, 
wenn einige Vorgänge enger zusammengehören. Vorfälle, die einander 
fremder sind, gibt er lieber jeden für sich in einem besonderen Satz. 
Es gibt eine Kunst des höheren Satzgefüges, die ein längeres und 
zusammengehöriges Nacheinander in einem einzigen Satz zu entwickeln 
vermag: solche langen Sätze sind recht eigentlich dem epischen Cha- 
rakter gemäß. Meyer übt auch diese Kunst mit außerordentlicher Wir- 
kung. Da liegt dann ein besonderer Wert in den reicheren Beziehungen, 
den feineren Verbindungen, die aus einem Satz ein hochorganisiertes 
Gebilde machen. Solche durchgeformten Komplexe, sparsam verwendet, 
muten an wie kostbare Geschmeide in der schlanken Kette der kürzeren 
Formen. Ä 
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Beginnen läßt C. F. Meyer gleich vielen anderen guten Erzählern 
seine Novellen gern mit einem melodisch fesselnden Einsatz, einem 
volltönenden und fein gestimmten Anfangssatz, der nicht zu kurz 
ist, weil der Erzähler gleichsam Atem schöpft für einen längeren Be- 
richt. Dieses vernehmliche Atemholen gibt auch dem Leser das Gefühl, 
am Anfang einer Erzählung von einiger Dauer zu stehen. So hebt die 
Richterin nicht nur mit einem großen und nachdenklichen Bilde an, 
dieses ist auch klanglich als sonorer und modulationsreich abgewan- 
delter Auftakt gefaßt: »Precor sanctos apostolos P£trum et Paulum! 
psalmodierten die Mönche auf Ara Coeli, während Karl der Große 
unter dem lichten Himmel eines römischen Märztages die ziemlich 
schadhaften Stufen der auf das Kapitol führenden Treppe emporstieg.« 
Oder der Eingangssatz in Angela Borgia: »Als die Angetraute des 
Erben von Ferrara, welche die Tochter des Papstes und Donna Lu- 
crezia genannt war, von ihrem Gatten, Don Alfonso von Este, im 
Triumph nach ihrer neuen Residenz geholt wurde, ritt sie, während 
er den glänzenden Zug anführte, in der Mitte desselben auf einem 
schneeweißen Zelter unter einem purpurnen Thronhimmel, den ihr die 
Professoren der Universität zu Häupten hielten.<e Und so fängt jedes 
weitere Kapitel mit einem Auftakt an, das heißt in einem Ton, der 
den neuen Beginn und auch die Zeit markiert, die seit dem Schluß 
des vorigen Kapitels vergangen ist. In der Richterin z. B. liegt meist 
eine ziemlich lange Spanne zwischen den Kapiteln, nur zwischen dem 
dritten und vierten, als die Geschichte einen schnelleren Gang an- 
nimmt, ist.bloß eine Nacht verflossen, da aber spürt man die Kürze 
des Intervalls schon am Klang des ersten Satzes nach der Pause. 
Und wie die Anfangssätze der Kapitel und Novellen, so sind die 
Schlußsätze tonlich besonders ausgezeichnet. Die Hochzeit des Mönchs 
klingt in einem Satz aus, bei dem man nicht allein das Bild schauen, 
auch die musikalische Kadenz hören soll: »Dante erhob sich. ‚Ich 
habe meinen Platz am Feuer bezahlt,‘ sagte er, ‚und suche nun das 
Glück des Schlummers. Der Herr des Friedens behüte uns alle!‘ Er 
wendete sich und schritt durch die Pforte, welche ihm der Edelknabe 
geöffnet hatte. Alle Augen folgten ihm, der die Stufen einer fackel- 
hellen Treppe langsam emporstieg.« Das ist ein Mollakkord. Am Ende 
der Richterin aber stehen die Durklänge der Schlußworte des Kaisers: 
»Kehrt er zurück und stößt er ins Horn, so freue dich, Palma Novella, 
fülle den Becher und vollende den Spruch! Dann entzündet Rudio die 
Brautfackel und schleudert sie in das Gebälke von Malmort!« Eine 
tröstliche Weise, die nach den Erschütterungen der letzten Szene 
wieder Auftrieb gibt und den Blick in die Zukunft sinnvoll begleitet. 
Der Ausklang im Leiden eines Knaben endlich ist ein Muster, wie 
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der ganze Inhalt einer Erzählung gleichsam in einen kurzen Abgesang 
verdichtet wird und wie der Rhythmus der Sätze — und der Absätze — 
dabei mitwirkt: 

»Fagon hatte geendet und erhob sich. Die Marquise war gerührt. 
Armes Kind, seufzte der König und erhob sich gleichfalls. 

Warum arm? fragte Fagon heiter, da er hingegangen ist als ein 
Held?«: — 

Das klingt an jener Stelle wie der Schluß einer Symphonie. 


IV. 
Strindberg. 


Von 


Martin Lamm '). 


In den »Gotischen Zimmern« bleiben Graf Max und Ester in einer 
Ausstellungshalle vor der Büste Arvid Falks stehen, und der Graf 
sagt: »Hat irgend wer diesen Mann verstanden, glaubst du? Er be- 
hauptet, es habe niemand getan, weil er sich selber nicht verstanden 
habe. Aber er scheint zuweilen sein Lebensrätsel zu ahnen und er 
faßt sich als Aufgabe« (a. a.O. S. 284) ?). Gerade das macht eine Schilde- 
rung Strindbergs so schwer, daß er sich selber nicht versteht und 
daß er sein eigenes Wesen als ein interessantes psychologisches Pro- 
blem auffaßt, über das er unaufhörlich nachgrübelt von seinen ersten 
Jugendwerken an bis zu dem Epilog »Die große Landstraße«. Von 
den zahllosen Selbstbildnissen, die er von sich hinterlassen hat, ist 
das bekannteste und am häufigsten angeführte jenes, das sich am 
Schluß des ersten Teiles vom »Sohn der Magd« findet. Es entspricht 
vielleicht auch der Wahrheit am meisten, weil es nur negative Bestim- 
mungen enthält. Im Anschluß an eine Anschauung, die sich auf die 
damalige Psychologie gründete und die wir im Vorwort zu »Fräulein 
Juliee näher entwickelt finden, betont Strindberg hier, daß ihm ein 
konstanter Charakter fehle. Beispiele aus seinem Leben geben ihm die 
Überzeugung, daß er aus Trieb gehandelt hat, wo er nach Grund- 
sätzen zu handeln glaubte, und daß er selten seinen angeblichen Leit- 
gedanken gefolgt ist. Er glaubt, keine festen moralischen Eigenschaften 
zu besitzen, sein Gerechtigkeitsgefühl sei eigentlich ebenso sehr Rach- 
sucht, sein Mut Feigheit. In manchen Augenblicken schwankt sein 
Charakter in seinen eigenen Augen, und in seiner Umgebung fassen 
ihn alle verschieden auf. Er findet, daß ihm ein eigenes Ich fehle, daß 


!) Diese Schilderung Strindbergs, die wir hier mit gütiger Erlaubnis des Ver- 
fassers abdrucken, ist die Einleitung eines größeren Werks über »Strindbergs 
Dramen«, dessen erster Band bereits in schwedischer Ausgabe erschienen ist und 
dessen zweiter Band in diesem Jahr erwartet wird. 

?) Die Seitenzahlen beziehen sich auf die deutsche Gesamtausgabe. München, 
G. Müller. 
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er nur aus Spiegelungen bestehe, aus einem Komplex bisweilen unter- 
drückter, bisweilen losgelassener Triebe und Begierden. Als einzigen 
festen Grundzug seines Seelenkomplexes bezeichnet er den Zweifel 
und die »Empfindlichkeit gegen Druck«. Die beiden Begriffe sagen 
eigentlich dasselbe. Strindbergs Zweifel ist nichts anderes als Empfind- 
lichkeit gegen den Druck herrschender Meinungen, die Auflehnung 
gegen feststehende Gesetze, die man ihm aufdrängen will. Er reagiert 
auf Anschauungen ebenso wie auf Personen, weil er nicht in einer 
festen Form erstarren will und kann. »Er rüttelt ständig an Ketten, 
die doch nur die Begrenzung seines eigenen Wesens sind.« Diese 
Äußerung Heidenstams über Strindberg in einer Kampfschrift gegen 
ihn hätte Strindberg sicherlich selbst unterschreiben können. Denn er 
hielt gerade den Kampf gegen jede Begrenzung seines Wesens gleich- 
zeitig für sein Adelsabzeichen und für die Tragik seines Lebens. 
Ihren eigentlichen Grund hat diese seelische Beschaffenheit Strind- 
bergs in seiner erstaunlichen Nervenempfindlichkeit. Es gibt wohl 
kaum ein so schlagendes Beispiel für die Wahrheit des bekannten 
Ausspruchs von Kellgren, daß »die Fiber eines Schriftstellers« das 
Reizbarste sei, was Gott erschaffen habe. In seiner Vorliebe für phy- 
siologische Erklärungen wollte Strindberg diese Eigenart aus dem 
Umstande erklären, daß er zu früh geboren sei. »Überempfindlich wie 
jedes zu früh geborene Kind, dessen Nerven in der noch blutenden 
Haut bloßliegen, geschält wie ein sich häutender Krebs, der unter den 
Steinen Schutz sucht und jede Veränderung des Barometers empfindet, « 
so hat er sich selbst in der »Beichte eines Toren« (S. 92!)) geschil- 
dert. Sich selbst hat er auch gezeichnet in seinem Übermenschentraum, 
dem Fischereiinspektor Borg des Romans »Am offenen Meer«: Infolge 
seiner Sinnesschärfe hat Borg eine Empfindlichkeit rein physischer 
Art gegen Unlustgefühle, die ihm Leiden bereitet, wo andere weniger 
empfindliche Individuen Genuß empfunden hätten. »So wurde er für 
ganze Stunden verstimmt, wenn sein Morgenkaffee nicht stark genug 
war. Eine schlecht bemalte Billardkugel und ein schmutziger Billard- 
stock konnten ihn veranlassen, umzukehren und ein anderes Lokal 
aufzusuchen. Ein schlecht abgetrocknetes Glas erregte seinen Ekel, 
und er nahm den Menschengeruch an einer Zeitung wahr, die ein 
anderer gelesen hatte. Er konnte an einem fremden Möbel Menschen- 
schweiß auf der Politur sehen, er öffnete immer das Fenster, wenn 
eine Magd das Zimmer aufgeräumt hatte« (a.a.O. S. 69 f.). Als Heiden- 
stam einige Jahre vorher in einem Brief an Strindberg ihn mit dieser 
»nervösen Nörgelei« neckte und solche Beispiele anführte, antwortete 


') Dieses Zitat aus Scherings Übersetzung mußte hier verbessert werden. 
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Strindberg: »Ein Chronometer ist empfindlicher als eine Zwiebeluhr, 
aber was geht es die Welt an, wofern er nur Hundertstelsekunden 
zeigte !). Es ist aber bezeichnend für Strindberg, daß er in gewissem 
Sinne die Eigenschaften des Chronometers und der »Zwiebel« vereinigt. 

Denn wie sein schwaches Nervensystem durch eine kräftige Kon- 
stitution aufgewogen wurde, die Mühen und Entbehrungen ertragen 
konnte, so stand neben seiner nervösen Überempfindlichkeit eine im 
Grunde robuste Geistigkeit. Er ist »hautlos«, aber gleichzeitig mus- 
kulös, unmännlich weich, aber gleichzeitig brutal, und er kann oft 
zynisch und herzlos die feinen Spinnengewebe und schwebenden 
phantastischen Arabesken zerreißen, mit denen seine zarten Gefühls- 
stimmungen die Dinge umsponnen hatten. Deshalb schwankt er sein 
ganzes Leben lang zwischen Frömmigkeit und Unglauben, zwischen 
Idealismus und Materialismus, zwischen Romantik und Realismus, 
zwischen Idylle und Tragödie. 

Dieser seltsame innere Gegensatz gibt nicht nur seinem schrift- 
stellerischen Lebenswerk das Gepräge, er tritt auch in jedem Punkt 
seines Verhältnisses zur Außenwelt zutage. Im Glauben, bei der klein- 
sten Berührung verletzbar empfindlich zu sein, schlägt er mit scharfen 
Tatzen um sich und erkennt erst spät die Verheerungen, die er ange- 
richtet hat, in ihrem ganzen Umfange. 

Man nehme zum Beispiel eine seiner bezeichnendsten Eigenschaften, 
das Mißtrauen. Diesen Fehler haben ja meistens verschlossene Indi- 
viduen, die ein Einsiedlerleben führen und innere Angst haben, sich 
zu enthüllen. Er liegt im Beruf des Bauern und kleinen Handwerkers 
und tritt oft zusammen mit Geiz auf. Bei Strindberg entspringt er aus 
ganz entgegengesetzten Eigenschaften. Er beruht auf seiner beweg- 
lichen Phantasie und auf seinem allen wechselnden Launen zugäng- 
lichen Gefühlsleben. Er fühlt Abneigung gegen einen Menschen unge- 
fähr aus demselben Grunde wie gegen einen angeschmutzten Billard- 
stock. Das hängt eben mit seiner »Empfindlichkeit gegen Druck« zu- 
sammen, mit seinem Bedürfnis nach freistem Spielraum für seine 
Wesensart, das ihn überall Attentate, beabsichtigte Demütigungen, 
Ausnutzungs- und Schädigungsversuche wittern läßt. Schon das Ge- 
fühl, jemand Dank schuldig zu sein, ist ihm unleidlich, und deshalb 
sind so viele seiner Gönner und Wohltäter seiner Verfolgung zum 
Opfer gefallen. »Man band mich mit Freundlichkeit, mit Gaben, die 
ich nicht verlangte,« klagt der Jäger in dem Einleitungsmonologe der 
»Großen Landstraße«. 

Am seltsamsten wirkt es aber, daß dieses Mißtrauen bei Strindberg 


ı) Vgl. Erdmann, August Strindberg. Leipzig 1924, S. 554. 


144 MARTIN LAMM. 


nn mL _ LI nn m— m ou. m U nm nn mem mn 


mit seiner äußerst robusten Wesensart verbunden ist. Sein Mißtrauen 
zu verbergen, liegt ihm völlig fern, und wenn er wirklich für kurze 
Zeit so diplomatisch war, sein Mißtrauen dem, den er verdächtigt, zu 
verbergen, so kann man doch sicher sein, daß er es längst einem 
anderen gebeichtet hat. Das Briefschreiben ist ihm zum großen Teil 
ein Mittel, dem Mißtrauen gegen seine Freunde Luft zu machen, und 
zuweilen, um den einen als Überwacher des anderen zu brauchen. 
Er nimmt die Druckerpresse zu Hilfe, und als ihm Schweden zu eng 
wird, schreit er über ganz Europa hinaus, daß er ein tyrannisierter 
und betrogener Ehemann sei, daß seine Frau ihn mit Cyankali zu ver- 
giften suche, daß sie ihn mit aller Gewalt in eine Irrenanstalt sperren 
lassen wolle. Viel fehlte auch nicht daran, daß ihn sein Weg während 
der Infernokrise dorthin gebracht hätte, als sein Mißtrauen, das schon 
vorher in den schlimmsten Perioden an Verfolgungswahnsinn gegrenzt 
hatte, sein Wesen völlig verwirrte. 

Es war für ihn ganz natürlich, bei einem schlecht schmeckenden 
Gericht sofort zu schließen, daß es bereitet sei, um ihn zu vergiften. 
Während der Infernozeit sah er in jeder kleinsten Verdrießlichkeit, ja 
in jedem körperlichen oder geistigen Unbehagen das Ergebnis welt- 
umfassender Verschwörungen, von seinen Feinden angezettelt, ob sie 
nun persönliche Widersacher oder Anhänger von Anschauungen waren, 
die den seinen widersprachen. Und da sein Argwohn auf die Dauer 
nicht befriedigt werden konnte durch die Annahme solcher rachsüch- 
tiger Feinde, die ihn über die halbe Erde hin telepathisch mit elek- 
trischen Strömen, Höllenmaschinen und anderem folterten, griff er zum 
Glauben an »Mächte«, »Götter«, übelwollende Wesen, wie sie der 
Volksglauben kennt, die ihr Vergnügen darin finden, ihn wie mut- 
willige Straßenjungen zu foppen. 

Daß er halbwegs mit heiler Haut aus diesem Gewirr von Wider- 
sinnigkeiten herauskommen konnte, in das ihn seine ungezügelte und 
mißtrauische Phantasie eingesponnen hatte, beruhte im Grunde darauf, 
daß sein Argwohn viel zu groß war, um der Wahrhaftigkeit all dieser 
Wunder wirklich zu vertrauen. Als er Neujahr 1807, also einige 
Monate vor der Niederschrift von Inferno, Professor Axel Herrlin 
seine geheimnisvollen Erlebnisse erzählte, schloß er seine Leidens- 
geschichte mit den Worten: »Mit Dreiviertel meines Wesens glaube 
ich an die Wirklichkeit dieser Vorgänge, aber mit einem Viertel meines 
Ichs frage ich mich, ob dieses alles nicht doch letzten Endes ein Spiel 
meiner eigenen Gedanken ist«!). Wenige Aussprüche Strindbergs 
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werfen ein solches Blitzlicht über sein Seelenleben. Es ist die robuste 
Unterlage seiner Psyche, dieses letzte Viertel seines Ichs, das bei den 
wilden Bockssprüngen des Nerven- und Phantasiemenschen nüchtern 
bleibt. Und es ist bezeichnend, daß man auch in dem seltsamen selbst- 
geschaffenen Christentum, bei dem Strindberg nach vollendeter Krise 
schließlich anlangt, denselben Gegensatz erkennen kann. Er beruht 
auf einem noch größeren Widersinn als alle vorhergehenden: Alles, 
was Strindberg und seiner Umgebung geschieht, ist nur von der Vor- 
sehung so gefügt, um ihn zu prüfen. Sie gibt ihm geheimnisvolle 
Zeichen, wenn sie das Punschglas auf dem Tablett schwanken oder 
den Deckel vom Kammereimer springen läßt. Die Vorsehung schickt 
Gewitter und Erdbeben zu seiner sittlichen Besserung, wie sie auch 
um seinetwillen seine Feinde mit Krankheit oder Tod straft. Aber 
auch diesen eigenartigen Vorsehungsglauben, der im Grunde nur der 
Niederschlag seiner ständigen Neigung ist, die Außenwelt als Rahmen 
seiner Persönlichkeit aufzufassen, betrachtet der nüchterne vierte Teil 
seines Ichs wiederum mit humoristischem Argwohn. »Macht man sich 
aber wieder ans Christentum,« schreibt Strindberg in einer Blaubuch- 
aufzeichnung (S. 1090), »so muß man es ungesäubert annehmen mit 
Stumpf und Stiel, Dogmen und Wundern, dann nimmt man es in sich 
auf. Unkritisch naiv, in großen Zügen, dann geht es hinunter wie 
Rizinusöl in heißem Kaffee. Augen zu, Mund auf! Das ist die einzige 
Art.« Um dieses Rezept befolgen zu können, ist es zweifellos erforder- 
lich, Strindbergs geistige Verdauungsfähigkeit zu haben. 

Diese ist tatsächlich so groß, daß es unmöglich ist, in einer kurz- 
gefaßten Darstellung einen Begriff davon zu geben. Zusammen mit 
seiner nervösen Unbeständigkeit gibt ihm sein gesunder Lebenshunger 
eine grenzenlose Vitalität, die unablässig neue Felder für ihren Taten- 
drang sucht. Wenige Menschen haben während eines so verhältnis- 
mäßig kurzen Lebens vermocht, sich in so vielen verschiedenen Be- 
schäftigungen zu versuchen, so viele verschiedene Weltanschauungen 
und Kunstlehren anzunehmen und wieder zu verwerfen, dabei ein so 
unglaublich umfassendes und vielseitiges schriftstellerisches Werk zu 
schaffen — das ja nicht nur Strindbergs gedruckte Schriften umfaßt, 
sondern auch seinen handschriftlichen Nachlaß, mit Anregungen und 
Untersuchungen auf fast allen Gebieten menschlicher Seelentätigkeit. 
Um eine Vorstellung davon zu bekommen, wie sich Strindberg Neues 
aneignet und Altes verwirft, ohne doch einen Augenblick aufzuhören, 
sich im Innersten gleich zu bleiben, kann man jedes beliebige Gebiet 
wählen. Vielleicht wäre seine naturwissenschaftliche Entwicklung be- 
sonders bezeichnend, aber ich verweile doch lieber bei seinen eigent- 


lichen Lebensanschauungen, weil sie von so großer Bedeutung für 
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breite Schichten unseres Volkes geworden sind, die erst durch Strind- 
berg in modernes Gedankenleben eingeführt worden sind, wenn sie 
es auch so in einer höchst persönlich gefärbten und zuweilen ver- 
zerrten Form kennen lernten. 

Als Strindberg im »Sohn einer Magd« schildern will, wie er seinen 
pietistischen Jugendglauben zugunsten des Parkerschen Unitarismus 
aufgab, schreibt er: »Er wunderte sich selbst darüber, daß es so 
schnell ging. Es war, als legte er ausgewachsene Kleider ab und zöge 
neue an« (l, S. 159). Aber ein paar Seiten weiter schildert er, wie 
friedlos er sich nachher fühlte. »Sein neues Ich erhob sich gegen das 
alte, und es lebte in Unfrieden wie unglückliche Gatten sein ganzes 
weiteres Leben hindurch, ohne daß sie sich trennen konnten« (S. 163). 
Die zwei Aussagen scheinen einander zu widersprechen, tatsächlich 
hat Strindberg aber damit ganz richtig den Verlauf aller seiner »Be- 
kehrungen« geschildert, die er später noch durchmachen sollte. Er 
kann leicht eine neue Ansicht unbesehen annehmen, besonders wenn 
sie ihm aufrührerisch und bestritten scheint, und kämpft dann immer 
mit dem Fanatismus des Abtrünnigen gegen seine ehemaligen Glaubens- 
brüder. Aber gerade weil ihm die Abschwörung so leicht gefallen 
war, bewahrt er auf dem Grunde seiner Seele ein Mißtrauen gegen 
die neue Lehre, verstärkt durch den Rest der alten Anschauung, von 
der er sich logisch noch nicht zu befreien vermochte. Und sobald 
seine Umgebung beginnt, das neu angenommene Bekenntnis auch 
anzunehmen, sobald er den Eindruck gewinnt, daß man es als Dogma 
fesinageln will, ist er bereit, nach neuen Botschaften auszuhorchen. 
Sehr bald wurde der »Darwinismus« in seinen Augen »Darwintheo- 
logie«, und er entdeckte, daß der Sozialismus, dessen begeisterter An- 
hänger er eine Zeitlang gewesen war, ein »aufgewärmtes Christen- 
tum« sei. Da die Zahl der Anschauungen nicht genügte, Strindbergs 
Bedürfnis nach Gedankenwandel zu befriedigen, und da die Reste 
seiner alten Ideen als treibende Kräfte dageblieben waren, führte ihn 
seine Entwicklung auf religiösem wie politischem und literarischem Ge- 
biete oft nach langen Irrfahrten wieder in dieselben Stellungen zurück, 
die er einst sieghaft überrannt hatte. Dies war ihm auch selber klar, 
und im »Inferno« wendet er sich klagend gegen die »Mächte« (S. 198), 
die ihn in diesem »Circulus vitiosus«, wie er es nennt, umgetrieben 
haben. »Jung war ich aufrichtig fromm, und ihr habt einen Freidenker 
aus mir gemacht. Aus dem Freidenker habt ihr einen Atheisten ge- 
macht, aus dem Atheisten einen Gläubigen. Für die Menschheit be- 
geistert, habe ich den Sozialismus verkündet; fünf Jahre später habt 
ihr mir gezeigt, wie sinnlos der Sozialismus ist. Alles, was mich be- 
geistert hat, habt ihr für nichtig erklärt! Und wenn ich mich der 
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Religion weihe, so bin ich sicher, in zehn Jahren werdet ihr sie wider- 
legen. — Sieht es nicht so aus, als trieben die Götter ihren Scherz 
mit uns Sterblichen! Darum können wir bewußten Spötter in den 
schlimmsten Augenblicken unseres Lebens lachen.« | 
Der leizte Satz verdient besonders beachtet zu werden. Mir scheint, 
als ob man jetzt sowohl bei den Strindbergbewunderern als auch bei 
den Strindberghassern geneigt ist, ihn tragischer zu nehmen, als er 
es selbst tat. Es ist ein tragischer Unterton in seinem Wesen, wie er 
ihn selbst in der »Großen Landstraße« so ergreifend zum Ausdruck 
bringt, wenn er klagt, daß sein größter Schmerz der gewesen sei, 
nicht der sein zu können, der er sein wollte«. Aber man darf sich 
ihn deshalb nicht als einen unheilbaren Melancholiker vorstellen. Er 
konnte die unbedeutendsten Verdrießlichkeiten zu den blutigsten Un- 
bilden und schrecklichsten Leiden aufblasen, aber er konnte auch mit 
burschikosem Spitzbubenhumor über die ernstesten Fragen scherzen. 
Im selben Herbst, da er die »Beichte eines Toren« schrieb, verfaßte 
er sein frischestes und leichtestes Werk »Die Inselbauern«, und sogar 
in einer so erschütternden Beichte wie dem »Inferno« fehlen nicht 
humoristische Oasen. Schönebucht und Schandesund liegen in seiner 
Landschaft dicht beisammen, und er kreuzi unablässig zwischen beiden 
hin und her. Er weiß, daß sich jedes Paradies schnell in eine Hölle 
verwandeln kann, aber er weiß auch, daß auf Sturm Sonnenschein 
folgt. Wenn er in bitteren Stunden darunter litt, daß er so war, wie 
er war, so konnte er doch auch nicht selten gerade diese Unbeständig- 
keit, die unvermittelten Gegensätze in seinem eigenen Wesen genießen. 
Mit äußerster Verachtung spricht er vom »Spießbürgers, der nur »eines 
Gefühls zurzeit fähig« ist. Sein Leiden, aber gleichzeitig auch sein Stolz 
war, ein so wechselndes und unberechenbares Wesen zu haben wie 
ein Apriltag mit stürmischen Wolken und strömenden Regenschauern, 
aber auch mit unerwarteten Sonnenblicken zwischen den schweren 
Wolken. Aus diesem Wesen quoll sein poetischer Reichtum. 


Wenn man Strindbergs Persönlichkeit gezeichnet hat, so hat man 
damit auch eine Charakteristik seines Schriftstellertums gegeben. Es 
gibt sicherlich in der Weltliteratur wenig Schriftsteller, bei denen Leben 
und Dichtung so ganz zusammenfallen. Ist seine Persönlichkeit nichts 
anderes als der Ausfluß seines ungeheuer lebendigen, intensiven 
Wesens, so ist sein literarisches Schaffen nichts anderes als eine Spiege- 
lung dieses Wesens auf dem Papier. Daß er einen so starken Einfluß 
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bei uns wie auch im Auslande gehabt hat, erklärt sich in nicht ge- 
ringem Maße aus seiner erstaunlichen Unmittelbarkeit. Ihn lesen heißt, 
mit ihm zusammen leben. 

Der erste Höhepunkt seines Schaffens fiel in die Zeit des Natura- 
lismus, als es Mode war, daß ein Schriftsteller ständig mit dem Notiz- 
buch in der Tasche umherging, über jede Stunde seines Lebens Tage- 
buch führte und die Taschen voll Aufzeichnungen sammelte über alles, 
was er um sich sah. Nur so glaubte man, zuverlässigen Stoff für Wirk- 
lichkeitsschilderungen gewinnen zu können, und man war überzeugt, daß 
ein auf derartige »documents humains« begründetes Schaffen jedenfalls 
kulturhistorischen Wert behalten würde, selbst wenn die Nachwelt ihm 
künstlerischen Rang nicht zuerkännte. Schon jetzt freilich kann man 
mit ziemlicher Bestimmtheit voraussagen, daß diese Hoffnung nicht in 
Erfüllung gehen wird. Von kulturhistorischem Gesichtspunkt aus inter- 
essiert diese ganze aufgestapelte Masse beobachteter Wirklichkeit nur 
als ein Beispiel sinnloser Übertragung einer wissenschaftlichen Technik 
auf das Gebiet der Dichtung. Als Kunstwerk kann »Germinal« von 
Zola seinen Platz in der Zukunft haben; um aber eine genaue Vor- 
stellung vom Leben der Grubenarbeiter in der zweiten Hälfte des 
19. Jahrhunderts zu erlangen, muß der Forscher auf ganz andere 
Quellen zurückgehen. Und auch wenn es gilt, einen Einblick in das 
Leben eines geistigen Menschen dieser Epoche zu gewinnen, wird 
man wohl zu anderen Belegen greifen als zu diesen »Urkunden vom 
Menschen«, deren Verfasser sich nicht einen Augenblick von dem 
Gefühl frei machen konnten, daß sie vor der photographischen Linse 
saßen. 

Strindberg ging zeitweise so weit im Naturalismus, daß er jedes 
dichterische Schaffen, auch wenn es auf die »experimentelle Methode« 
gestützt war, als wertlose Konstruktion verurteilte. Für das kulturhisto- 
rische Archiv der Zukunft sollten nur Gerichtsakten und ganz unbe- 
arbeitete Tagebuchaufzeichnungen in Betracht kommen. Aber bei ihm 
war Absicht und Ausführung nicht dasselbe. Nicht einmal in der 
großen Selbstbiographie, die sein Ideal unpersönlicher, rein sachlicher 
Literatur verwirklichen sollte, erreichte er das erstrebte Ziel. Sie wurde 
eine Mischung von Roman und Kampfschrift, die ihn selbst zum Helden 
hatte, und obwohl es weder an zuverlässigen Tatsachen noch an tief- 
dringender Selbsterforschung fehlt, kommt der Leser Strindberg näher 
durch das, was er unbewußi von seiner Persönlichkeit verrät, als durch 
seine bewußten Analysen. Gerade hierin hat das Buch seinen Wert 
als »Urkunde vom Menschen«, wie ihn das gewissenhafteste und 
peinlich genaue Tagebuch oft nicht hat. Sicherlich wird dieses Buch 
eines der Hauptwerke werden, das die Kulturgeschichte einmal be- 
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nutzen muß, wenn sie versuchen will, etwas von dem Seelenleben des 
19. Jahrhunderts zu verstehen. 

Um die großen selbstbiographischen Werke gruppiert sich Strind- 
bergs gesamtes Schaffen. Es ist eigentlich nichts anderes als eine 
gigantische Selbstinkarnation. Die Werke Strindbergs sind leicht ge- 
zählt, in denen er nicht selbst in dieser oder jener Verkleidung auf- 
tritt, wo nicht die eine oder andere Person seine Züge trägt. Und 
auch in den Werken, die scheinbar ihm ganz fremde Lebensgebiete 
behandeln, haben die Redewendungen durchweg seinen Tonfall, alles 
ist mit der ihm eigenen Eindringlichkeit gesehen und geschildert, alles 
trägt so deutlich das Gepräge seines Wesens, daß man auch bei den 
entlegensten Umständen versucht ist, einen selbstbiographischen Hinter- 
grund zu vermuten. 

Die meisten Werke Strindbergs sind durch seine eigenen Lebens- 
erfahrungen angeregt. Im ersten Jahrzehnt seiner Schriftstellertätigkeit 
tauchen die Konflikte aus seiner Kindheitszeit in mehr oder weniger 
verkleideter Form in seiner Dichtung auf. Später gibt ihm seine erste 
Ehe eine fast unerschöpfliche Quelle dichterischer Motive, und in den 
letzten Jahrzehnten seines Lebens verwendet er die mystischen Inferno- 
erlebnisse. Schon 1888 hat er so viel über sich selbst gedichtet, daß, 
wie er in einem ergreifenden Brief an Lundegärd klagt, sich für ihn 
Dichtung und Leben so verwischen, daß er ein Schattenleben zu 
führen glaubt. 

Es ist klar, daß die Wahl dieses Stoffes Strindberg zu furchtbaren 
Indiskretionen führen mußte, nicht nur was ihn selber betraf, sondern 
auch alle diejenigen, mit denen er in Berührung kam.’ Abgesehen von 
denen, die er zur Strafe »enthüllte«, wurden ja eine Menge Personen 
vor dem Leser bloßgestellt, nur weil Strindberg Modelle und Stoffe 
aus der Wirklichkeit brauchte. Zuweilen konnte Strindberg auch selbst 
einen Ekel vor dieser Arbeitsart empfinden, zu der er gezwungen zu 
sein glaubte: »Welch eine Beschäftigung, seinen Mitmenschen die 
Haut abzuziehen und nachher die Felle feilzubieien und zu verlangen, 
daß die Geschundenen sie kaufen sollen! Ist es nicht, als wenn ein 
Jäger, der in seiner Hungersnot seinem Hund den Schwanz abhackt 
und selbst das Fleisch ißt, dem Hund den Knochen, seinen Knochen 
gäbe. Umhergehen und die Geheimnisse der Menschen ausspähen, 
das Muttermal seines besten Freundes verraten, seine eigene Frau als 
Vivisektionskaninchen benutzen, also wie ein Kroate hausen, morden, 
schänden, brennen, stehlen: Pfui Teufel!« (Schöne Bucht und Strand 
der Schande S. 193.) Es ist nur schade, daß diese Worte, in denen 
Strindbergs Vorgehen schärfer, als es einer seiner Kritiker je gewagt 
hat, gebrandmarkt wird, sich unglücklicherweise in einer selbstbio- 
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graphischen Novelle befinden, in der zweiten Erzählung des Quaran- 
tänemeisters, wo Strindberg fortwährend seine zweite Gattin als «Vivi- 
sektionskaninchen« benutzt und Personen und Ereignisse, die mit 
seiner zweiten Ehe zusammenhängen, schildert ohne andere Maskie- 
rung, als daß die Namen vertauscht sind und die Erzählung in den 
Mund eines Quarantänemeisters gelegt ist. Man darf deshalb diesen 
Unlustausbruch Strindbergs nicht als eine grundsätzliche Ablehnung 
jener Methode auffassen, die er im Gegenteil jederzeit eifrig verteidigt, 
so oft sie von anderen angegriffen wird. In den ersten Zeiten beruft 
er sich vorzugsweise auf den unbefangenen Gebrauch lebender Mo- 
delle bei den französischen Naturalisten; in späteren Zeiten macht er 
geheimnisvolle Andeutungen, daß Gottes Wille ihm befehle, seine 
Strafgerichte auszuführen und nicht nur seine eigenen Geheimnisse, 
sondern auch die der anderen zu beichten. Denn Strindberg betrachtete 
eigentümlicherweise das gedruckte Buch als eine Art verschwiegenen 
Beichtvater. Im Blaubuch macht er einmal die Betrachtung (S. 1057 f.), 
er habe es als eine schwere Pflicht aufgefaßt, wenn er als Schrift- 
steller in das Heiligtum privater Geheimnisse eingedrungen sei. »Und 
dabei habe ich mich naiv auf die Ehrenhaftigkeit derer verlassen, die den 
eigentümlichen Auftrag haben, ihre zufälligen Ansichten über ein Buch 
drucken zu lassen. Wenn sie dies Vertrauen getäuscht haben, so ist 
es nicht meine Schuld. Ich habe es dem stummen gedruckten Wort 
auf dem weißen Papier anvertraut. Es war eine vertrauliche Mitteilung, 
wer die verrät, ist ein Verräter. Unsere Bücher sind gemacht, um leise 
gelesen, ins Ohr geflüstert zu werden. Aber die Zeitung, die immer 
laut spricht, die schreit das Geheimnis in die Welt, und darum hat 
sie die Schuld.« | 

Diese seltsame Stelle, wo Strindberg in vollem Ernste die Rezen- 
senien, die seine Indiskretionen besprachen, zu den eigentlichen Schul- 
digen machen will, hat psychologisches Interesse in den Worten von 
dem »stummen gedruckten Wort auf dem weißen Papiere«. Sie zeigen, 
wie leicht und selbstverständlich es für Strindberg war, alles, was er 
dachte und fühlte, in leicht veränderter Form zur Druckerpresse gehen 
zu lassen. Die Gewohnheit hatte zuletzt sein Gefühl für die Öffent- 
lichkeit des gedruckten Wortes völlig abgestumpft. Während die in- 
timsten Geheimnisse, die er und seine Nächsten hatten, über ganz 
Europa ausgerufen wurden, saß der Schriftsteller selber an seinem 
Schreibtisch in dem Wahn, daß er sie nur einem zuverlässigen Ver- 
trauten zugeflüstert habe. 
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In Beantwortung einer Zeitschriftanfrage, wie er dazu gekommen 
sei, die dramatische Form zu seinem Erstlingswerk zu wählen, schreibt 
Strindberg unter anderem: »Ich fand es am leichtesten, Dramen zu 
schreiben. Menschen und Ereignisse nahmen Form an, spannen sich 
zusammen, die Arbeit bereitete mir einen so großen Genuß, daß ich 
das Dasein als reine Seligkeit empfand, während ich schrieb, und so 
ist es noch heute. Nur so lebe ich!« (Nachernte S. 467). Dieses Be- 
kenntnis stammt aus einem der letzten Jahre Strindbergs, aber schon 
seine früheren Aussprüche zeigen, daß er geneigt war, sein drama- 
tisches Schaffen als seine eigentliche Lebensaufgabe zu betrachten. 
Zehn Jahre lang liegt ihm das Schicksal Meister Olofs am meisten 
am Herzen, und obwohl er durch »Das rote Zimmer« mit einem 
Schlage der literarische Führer der achtziger Jahre geworden war, hält 
er es doch für seinen größten Triumph, daß sein einmal zurückge- 
wiesenes Jugenddrama in der ursprünglichen Form angenommen wird 
und 1881 unbestrittenen szenischen Bühnenerfolg erringt. Während 
der letzten achtziger Jahre, in denen Strindberg den höchsten Ruf als 
Romanschriftsteller hat, richtet sich sein Hauptinteresse auf die Er- 
neuerung des Dramas in naturalistischem Geiste, und er bezeichnet 
verachtungsvoll seine vorzüglichsten Prosawerke, die »Inselbauern« 
und »das Leben der Schärenbewohner« als scherzhafte Zwischenspiele 
zwischen den Schlachten, als Verlegerliteratur, die er schreiben mußte, 
um ohne Honorar Dramen wie den »Vater« und »Fräulein Julie« ver- 
öffentlichen zu können. Und sobald er in selbstbiographischer Form 
seine Erlebnisse der Infernokrise gebeichtet hat, ist sein erster Ge- 
danke, sie in dem Werk »Nach Damaskus« dramatisch zu behandeln. 

Es ist auch bemerkenswert, daß Strindbergs Romane und Novellen 
zum größten Teile Propagandawerke, Gesellschaftssatiren oder leicht 
umgeänderte Selbstbiographien sind, formal also oft nichts Neues 
bringen wollen, daß Strindberg aber im Drama Formexperimente unter- 
nimmt und hier zuerst und am folgerichtigsten die neuesten litera- 
rischen Moden anwendet. In Meister Olof suchte Strindberg als Erster 
ein realistisch-historisches Drama zu schaffen, in den Dramen der 
achtziger Jahre führte er das naturalistische Reformprogramm durch, 
im Drama vollzog sich auch seine erste Schwenkung zum Symbolis- 
mus, und als Dramatiker machte er während seines letzten ‚Jahrzehnts 
— im Traumspiel und in den Kammerspielen — seine bemerkens- 
werten Versuche in modernem Expressionismus. 

Freilich erklärte Strindberg im Vorwort zu »Fräulein Julie«, das 
Theater sei eine Biblia pauperum, »eine Bilderbibel für die, welche 
Geschriebenes oder Gedrucktes nicht lesen können«<, und der Verfasser 
von Dramen sei »ein Laienprediger, welcher die Zeitgedanken in popu- 
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lärer Form verbreitet, so populär, daß die Mittelklasse, die hauptsäch- 
lich die Theater bevölkert, ohne Kopfschmerzen verstehen kann, um 
was es sich handelt.« Man hätte danach erwarten können, daß er sich 
wie so viele andere Schriftsteller der Zeit im Drama mehr auf volks- 
tümlicher, der Überlieferung entsprechender Ebene gehalten hätte als 
im Roman. Tatsächlich schlug er aber den entgegengesetzten Weg ein, 
und es fällt auf, wie schwer es für seine Dramen im Vergleich zu 
seinen Romanen war, in Schweden Erfolg zu haben. 

Man wundert sich auch in gewissem Sinne über Strindbergs Vor- 
liebe für die dramatische Form, weil es scheint, als hätte die unge- 
bundene Prosaform seinem unbeherrschten Subjektivismus und seinem 
maßlosen Bedürfnis nach Selbstdarstellung freieren Spielraum gelassen. 
Es gibt auch Seiten seiner schriftstellerischen Begabung, die nur in 
der Prosa zutage treten: sein gesunder Natursinn, seine überlegene 
Milieuschilderung und nicht zum wenigsten sein leichter bezaubern- 
der Stil, der so ganz das Gepräge der Beweglichkeit und Lebendigkeit 
seines Wesens trägt. Dieser Stil geht natürlich mit gewissen Abände- 
rungen auch auf seine Dramatik über, und das hat zur Folge, daß die 
historischen Gestalten ein natürliches, gewöhnliches, modernes Schwe- 
disch reden, und daß alle Personen des Dramas sich der Strindberg- 
schen Redewendungen und Lieblingsausdrücke bedienen, was wohl 
jeder Leser seiner Dramen bemerkt hat. 

Trotz all dieser Vorbehalte muß man doch zugeben, daß es in 
Strindbergs Persönlichkeit Züge gab, die ihn vor allem zum Dramatiker 
bestimmten. Für diesen rastlosen Geist, der ständig in Hochspannung 
lebte, wurde alles Konflikt. Gewohnt, hinter jedem unbedeutenden 
Alltagsereignis eine Verschwörung feindlicher Mitmenschen oder un- 
sichtbarer »Mächtes zu verspüren, kam er naturgemäß dahin, das 
Dasein dramatisch aufzufassen. Nicht zum wenigsten wurden ihm 
dann die dunklen Seiten seines Wesens, seine nervöse Überempfind- 
lichkeit, seine ständige Unzufriedenheit, sein krankhaftes Mißtrauen 
eine unschätzbare Hilfe, wenn es galt, dramatische Situationen aus 
seinen Erlebnissen zu schaffen. Nicht nur eigene Leiden und Freuden 
regten ihn auf diese Weise unmittelbar zu Dramen an. Das feine kleine 
Buch »Einsam«, das seine Morgen- und Abendspaziergänge beschreibt, 
gibt ein deutliches Beispiel, wie ein ganz unwesentlicher Sinneseindruck 
ihn auf dem Wege der Ideenassoziationen zur Erfindung eines Dramas 
führen kann. Er erzählt hier, wie er eines Tages durch ein Fenster in 
eine alte, dunkle und unerfreulich möblierte Wohnung blickt, die er 
so beschreibt: »Ich bekam zuerst den Eindruck der siebenziger Jahre 
mit ihrem Dunkel in den Zimmern, aber ich empfand auch eine ab- 
strakte Unbehaglichkeit von einer halbgeborgten kleinbürgerlichen 
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Häuslichkeit, Menschen, die es streng und schwer hatten und sich 
und einander quälten. Und dann wurde die Erinnerung an eine alte 
Häuslichkeit geweckt, die mir niemals in den Sinn gekommen wäre, 
wenn dieses Schiebefenster nicht offen gestanden hätte. Jetzt tauchte 
ein längst vergessenes Schicksal auf, und ich sah es in einem neuen 
interessanten Licht. Ich verstand erst jetzt diese Menschen, wie ich 
an sie dachte so lange nachher, verstand ihr Trauerspiel, das ich früher 
von mir ferngehalten hatte, weil es mir peinlich und kleinlich erschien. 
Nach Hause gekommen, entwarf ich das Drama; und das hatte ich 
durch ein Schiebefenster bekommen« ($. 258 f.). 

Schon zu einer so frühen Zeit wie 1882 sehen wir, wie Strindberg 
aus »Pantomimen auf der Straße«, aus Auftritten zwischen Unbekannten, 
die er von seinem Fenster der Storgata aus beobachtet, kleine dra- 
matische Situationen erdichtet. Er glaubt, »kleine Szenen aufgeführt zu 
sehen, kleine schnelle Szenen, wie das Auge eines impressionistischen 
Malers sie als Augenblickssituation aufnimmt«, er glaubt, »Menschen 
in Lagen zu sehen, wo sie wahr sind, weil sie sich unbeobachtet 
glauben«. »Feine Pantomimen sieht er, und die Pantomime wird — 
nach berühmtem Muster — wohl bald eine zeitgemäße Form für einen 
Teil des Dramas werden.: Während der Infernozeit wundert er sich 
darüber, daß die Mächte »ganze Bühnenvorgänge in vollendetem Rea- 
lismus« einrichten (Legenden $. 285), und später neigt er dazu, Gott 
Vater selber als einen geschickten Regisseur aufzufassen, der die Welt- 
geschehnisse in der Form dramatischen Intrigenspiels anordnet (siehe 
den Aufsatz Der bewußte Wille in der Weltgeschichte, Nachlese S. 337). 

Außer den erstaunlich vielen Dramen, die er nach der Infernokrise 
ausführte, gibt es eine fast unübersehbare Menge, die als Entwurf 
liegen geblieben sind, und man hat den Eindruck, als sei ein nicht 
geringer Teil seiner Prosawerke ursprünglich für dramatische Behand- 
“lung bestimmt gewesen, vom Roten Zimmer an, dessen Stoffkreis ja 
einige Jahre früher in dem kleinen Lustspiel »Anno 48« vorweg ge- 
nommen wurde. Es besteht kaum ein Zweifel darüber, daß das Drama 
seine natürliche literarische Ausdrucksform war. 

Ich habe mich bei dieser Neigung Strindbergs, alles in szenischer 
Form zu sehen, aufgehalten, da sie die Vielseitigkeit seiner Dramatik 
erklärt, deren Wesen nicht auf eine zusammenfassende Formel gebracht 
werden kann. Dadurch hat er auch so umwälzend in dem modernen 
europäischen Drama gewirkt. Bei den Franzosen und bei Ibsen hatte 
dieses eine uhrwerksmäßig abrollende Intrige und Figuren, die nach 
einem psychologischen Grundschema folgerichtig ausgeführt waren 
und einen klaren Ideeninhalt hatten. Strindberg brach diese feste Form, 
löste die Komposition zu Shakespearscher Freiheit, gab den Figuren 
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etwas von seiner eigenen Launenhaftigkeit und Unberechenbarkeit und 
ließ verschiedene Gedankengänge im Drama ebenso unklar und wider- 
spruchsvoll miteinander kämpfen, wie sie es in seiner eigenen Seele 
taten. Was das Drama dadurch an Festigkeit verlor, hat es an Stim- 
mungsreichtum gewonnen, was es an Gedankentiefe und Leidenschaft 
der Ideen einbüßte, um das hat es an ursprünglichem Leben zuge- 
nommen. 

Man klagt jetzt Strindberg an, die Anarchie des modernen Dramas 
herbeigeführt zu haben. Und es scheint auch so, als betrachteten die 
meisten der radikalen Neuerer ihn als ihren Lehrmeister. Wahr ist, 
daß er mit dramatischen Reformen wie mit Lebensanschauungen experi- 
mentierte und daß er zuletzt die dramatische Form bis zum Äußersten 
anspannte. Aber es besteht ein greifbarer Unterschied zwischen ihm 
und den meisten, die sich als seine Schüler ausgeben. Bei Strindberg 
entsprangen diese Versuche nicht aus der Lust, um jeden Preis originell 
zu wirken und der Mode zu folgen. Sie waren ihm ganz natürliche 
und unmittelbar gegebene Mittel, einen Ausdruck für seine Wesensart 
zu finden. Er machte nicht das historische Drama unhistorisch, um 
komische Wirkungen zu erzielen, sondern weil er die Geschichte aktuell 
gestaltete, sie im Licht der Jetztzeit sah. Darin liegt der Unterschied 
zwischen seiner Geschichtsdramatik und derjenigen Shaws. Er trotzte 
der Mode, da er ihr zu folgen glaubte. Nie in seiner Dichtung ist 
man der alltäglichen Welt so fern wie in einigen seiner naturalistischen 
Dramen, wo man in einer geistigen Folterkammer zu sein glaubt, wo 
jedes Wort einen Gefühlsnerv in Schwingung versetzt. Anderseits hat 
man selten ein solches Gefühl von Herdwärme und inniger Lebens- 
stimmung wie in einigen seiner symbolistischen Dramen, während 
umgekehrt eines seiner Kammerspiele, die »Gespenstersonate«, völlig 
der Definition widerspricht, die er selbst von dieser Dichtungsart ge- 
geben hat, und unmöglich auf der intimen Szene zur Geltung kommen ' 
kann, für die sie bestimmt ist. Einer, der mit dem Stoffe unbekannt 
ist, kann Dramen wie dieses oder das »Traumspiel« für gewollte Miß- 
klänge, für verzerrte Kunststücke halten, in denen alle Maße der Wirk- 
lichkeit absichtlich entstellt sind. Wer sich aber die Mühe macht, ihren 
Ursprung zu verfolgen, wird dagegen feststellen, daß sie ungesucht 
aus den Strindberg am nächsten liegenden Erlebnissen und Eindrücken 
erwachsen sind. Einige der groteskesten Szenen des Traumspiels hat 
Strindberg von seinem Balkon aus einfach gesehen. Und um das lächer- 
lich unwirkliche Milieu einzufangen, das uns im ersten Akt der »Ge- 
spenstersonate« begegnet, brauchte er keinen Schritt von seinem üb- 
lichen Morgenspaziergang abzuweichen. Das ist Wirklichkeit, aber so, 
wie sie sich seiner spielerisch umherirrenden Phantasie gab, wie sie 
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von seinem durch die Infernokrise für mystische Deutungen geöffneten 
Sinne umgeformt wurde. Sicherlich würde er dieselben Geschehnisse 
mündlich in gleicher Weise erzählt haben. Seine Eigenart ist völlig 
ursprünglich und in keiner Weise künstlich gesteigert. 

Das Strindbergsche Drama hat in einem Umfange Einfluß auf die 
europäische Literatur ausgeübt, wie es bislang noch keinem früheren 
schwedischen Dichter vergönnt war. Ob es auch in Zukunft Schule 
machen und neue Wege weisen wird, erscheint freilich ungewiß, weil 
es so stark mit dem poetischen Genie und Wesen seines Urhebers 
verknüpft ist. 

Aus dem Schwedischen von Ilse Meyer-Lüne. 


V. 
Arno Holz und die deutsche Sprachkunst. 


Von 
Hans Lorenz Stoltenberg. 


»Das Werk von Arno Holz«!) kann man in vier Teile zer- 
legen, erstens in drei Gedichtbücher: das schon 1885 zuerst ver- 
öffentlichte »Buch der Zeit«, den besonders bekannten »Dafnis. Ly- 
risches Porträt aus dem 17. Jahrhundert (1903) und das Spottgedicht 
»Blechschmiede« (1902), zweitens in drei Schauspiele: das Lustspiel 
»Sozialaristokraten« (1896), das Trauerspiel »Sonnenfinsternis« (1908) 
und das Trauerspiel »Ignorabimus« (1913), drittens in den »Phan- 
tasus« (zuerst in zwei kleinen Heften 1898/99), ein großes » Weltgedicht« 
(X, 650) in neuartiger Form, und viertens in einige Lehrschriften 
»Die neue Wortkunst. Eine Zusammenfassung ihrer ersten grund- 
legenden Dokumente«, unter ihnen »Die Kunst, ihr Wesen und ihre 
Gesetze« (1891), die »Selbstanzeige« des Phantasus (1898) und die 
»Revolution der Lyrik« (1899). 

Im Vergleich zu den für Holz eigentlich kennzeichnenden Werken, 
zu den sehr beachtenswerten Schauspielen und zum ebenso beachtens- 
werten Phantasus sind die drei zuerst genannten weniger bedeutsam 
und behalten auch, das eine jugendhaft ernst, das zweite im Stil einer 
vergangenen Zeit und das dritte — wenn auch nur zum Teil — spott- 
gedichthaft, die alte Dichtform bei °). 

Bei der Schaffung dieses Werkes hat sich Holz — auf jeden Fall 
kurz nach der Herausgabe seines Buches der Zeit, aber doch auch 
schon, obgleich nur unbewußt, in diesem selber (wenigstens in der 
Abkehr vom überlieferten Inhalt, in der Hinwendung zur »Großstadt- 
Iyrik<) — von einem Kunstgesetz leiten lassen, das er zuerst in seiner 
Schrift »Die Kunst, ihr Wesen und ihre Gesetze« (1891) aufstellte und 
das, in der späteren Fassung, wie folgt lautet (X, 83, 186 f.): »Die 
Kunst hat die Tendenz, die Natur zu sein; sie wird sie nach Maß- 
gabe ihrer Mittel und deren Handhabung.« 


') 1924/25 in zehn Bänden bei J. H. W. Dietz Nachfolger, Berlin, erschienen. 
?) Stellen aus der Blechschmiede führe ich mit Bl an, Stellen aus dem Phan- 
tasus, wenn nötig, mit Ph, sonst nur mit der Seitenzahl. 
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Aus diesem Gesetz folgte in bezug auf die Sprache, deren Kunst 
ich ja hier untersuchen will, zweierlei. 

Einmal ist die Sprache als Rede darzustellender Menschen im 
Sinne dieses Kunstgesetzes »Natur« und mußte deshalb so natur- 
getreu wie möglich wiedergegeben werden. Das ist denn auch 
in den Schauspielen, in denen ja die »Rede« einen Hauptinhalt bildet, 
gewollt — »die Sprache des Theaters ist die Sprache des Lebens« 
(X, 214) — und geschehen. Wesen und Stimmung der einzelnen Per- 
sonen sind nicht nur durch den Inhalt des Gesprochenen, sondern 
auch durch die Form des Sprechens genau gekennzeichnet, sei es 
durch verschiedene Mundarten wie in den Sozialaristokraten, sei es 
durch andere Sprecharten: durch Stimmfarbe (»Rede klangvoll-pedan- 
tisch«, »Ausländischer Akzent« V, 5), durch den vorübergehenden 
Sprechton (Fiebig »endet seine Sätze mit Vorliebe in einer Art halb 
sich beschwerender, halb fragender Akzentuierung« V, 4) oder durch 
den Satzbau, vor allem durch abgebrochene Sätze (»Onkel Ludwig: 


... Wer soll jetzt durch diese Tür... Marianne: .... Verzeih! ... 
Ich war im Moment... Onkel Ludwig: .... Erst sucht man dich 
den ganzen Morgen ... wie ’ne Stecknadel, und wenn man dich dann 


endlich... Marianne: ... Ach, Onkel Ludwig!« VI, 7). 

Damit ist Holz sicherlich über das, was er vorfand, hinausgegangen 
und hat er anregend weitergewirkt. Doch darauf will ich hier nicht 
genauer eingehen. 

Dann aber ist die Sprache außer Kunst werdende »Natur« auch 
noch Kunst gestaltendes »Mittele und mußte als solches entwickelt 
werden, sollte sich die Kunst selber entwickeln (X, 190), und dazu 
boten der nicht wie die Schauspiele wesentlich Rede, sondern 
andere »Natur« gestaltende Phantasus, sowie die »Phantasus«-Stellen 
der Blechschmiede die Gelegenheit. 

So kam es, daß Holz nicht nur zum »naturalistischen Impressio- 
nismus« in den Schauspielen, sondern auch zum »idealistischen Ex- 
pressionismus« im Phantasus gelangte, ähnlich wie etwa van Gogh 
sowohl »Impressionist« mit der Farbe als »Natur« gewesen ist, wie 
aber auch »Expressionist« mit der Farbe als »Mittel«e seiner Kunst '). 

Die Sprache als Kunstmittel kann nun einmal auf ihren Wortreich- 
tum und die Gesetze ihrer Wortneubildung, dann auf die Verwendung 
des Klang- und Geräuschlauthaften, im besonderen der Reime, end- 
lich — und nicht am wenigsten — auf die Anordnung der Betonungs- 
unterschiede, d. h. auf den Redlauf hin untersucht werden, und diese 


1) Vgl. dazu meinen Aufsatz »Sinnen- und Übersinnenkunst« in dieser Zeit- 
schrift XVI (1921), 1. 
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Untersuchungen an dem Werk von Arno Holz, vor allem natürlich an 
seinem Phantasus, sollen der eigentliche Gegenstand dieser Abhand- 
lung sein. In ihr will ich, zugleich meine eigenen Arbeiten darüber 
zusammenfassend, zeigen, wie weit Arno Holz über seine Vorgänger 
hinausgegangen ist, aber auch, was ihm und anderen noch zu tun 
übrig bleibt. 

Das Werk von Arno Holz ist zunächst ohne allen Zweifel durch 
den Reichtum an Worten — an bisher in der Dichtung ungebrauchten, 
obgleich vorhandenen, besonders aber auch an neugebildeten Worten — 
ausgezeichnet. Mich gehen hier vor allem die Neugebilde an, die bei 
ihm im Lauf seiner Entwicklung immer zahlreicher geworden sind. 
Im Buch der Zeit, das ja auch sonst noch stark am Überlieferten 
haftet, finden sich nicht besonders viel, ebensowenig im Dafnis, auch 
die Schauspiele, in denen ja »die Sprache des Lebens« gesprochen 
werden soll, bieten deshalb fast gar keine, mehr stehen dagegen in 
der Blechschmiede, die bei weitem größte Anzahl aber im Phantasus. 
»Kein Wortkunstwerk unserer Sprache kann nach dieser Richtung ... 
mit ihm, und sei es auch nur entfernt, in Vergleich gezogen werden« 
(X, 670). 

Doch auf die Menge an Neugebilden allein kommt es nicht an, auch 
auf die Menge der Wortbildungsarten, sowie auf die Zweckmäßig- 
keit der Neugebilde für den vorhandenen Sprachstand und für dessen, 
auch im Hinblick auf andere als künstlerische Zwecke, wünschens- 
werte Weiterentwicklung. 

Ich selber befand mich nun bei Beginn meiner selbständigen geistigen 
Arbeit, wie auch sonst so mancher andere und unter ihnen auch Arno 
Holz, in der schwierigen Lage, daß die vorhandene Sprache das, was 
man, vom festen Willen zur möglichst getreuen und eindeutigen sei es 
künstlerischen, sei es wissenschaftlichen Wiedergabe der äußeren oder 
inneren Wirklichkeit beseelt, ausgedrückt haben mußte, nicht auszu- 
drücken vermochte, daß die Anzahl der Anschauungen und Begriffe 
größer war als die der Worte. 

Ich ließ es mir in dieser Not nun aber nicht genug sein, möglichst 
gute Lösungen von Einzelaufgaben zu schaffen), sondern ich stellte 
mir, wie vorher auch schon andere, z. B. Karl Krause ?), die Aufgabe 
allgemein: Welche Möglichkeiten bestehen für eine die Kunst und die 


1) Vgl. etwa den Aufsatz »Kundnehmen und Kundgeben« in den von Max 
Scheler herausgegebenen »Versuchen zu einer Soziologie des Wissens« (1924). 

2) In der 1814 verfaßten kleinen Schrift »Von der Würde der deutschen Sprache 
und von der dieser Würde gemäßen höheren Ausbildung derselben«, neu heraus- 
gegeben in den »Sprachwissenschaftlichen Abhandlungen« (1901). 
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Wissenschaft in gleicher Weise fördernde Weiterentwicklung der deut- 
schen Sprache überhaupt? 

Einen Teil der Ergebnisse dieser langjährigen Bemühungen habe 
ich schon veröffentlichen können !). Das alles zusammenfassende Buch 
»Deutsche Wortweise« ist zwar auch schon fertig, aber noch nicht 
gedruckt. 

Auf Grund. dieser von Holz unabhängigen Vorarbeiten glaube ich 
nun auch die Art der Neugebilde bei Holz auf ihre Richtigkeit, d.h. 
allgemeine Zweckmäßigkeit hin prüfen zu können, wobei ich mich 
natürlich auf die Hauptsachen beschränken muß. 

Zum ersten ist für Holz die Bildung neuer Zeitwortstämme 
kennzeichnend, die zum Teil ganz frei geschieht, meist aber in Anleh- 
nung an schon bestehende Zeitworte durch Klang- oder Geräusch ab- 
laut und die sehr oft der anschaulichen Bezeichnung von Schall- und 
Lichterscheinungen dient. 

So gebraucht er im Phantasus z. B. (33) neben tuscheln huscheln, 
ruscheln, wuscheln, neben wispern flispern, so spricht er (35) von 
»wimmernden, wummernden, bimmernden, bummernden< Klapper- 
hölzern, nennt (496) ein Publikum »schlotternd, schlatternd, zitternd, 
zatternd« und bezeichnet (1225) bestimmte Geräusche mit »knarschen, 
knurschen, knirschen«, um nur einige wenige der meist hoch erfreu- 
samen Bereicherungen unserer Sprache zu nennen. 

Übrigens sollte man solchen Ablaut nicht nur zur Bezeichnung 
verwandter sinnlicher, sondern auch verwandter geistlicher Gegen- 
stände verwenden, wie ich das in meiner »Seelgrupplehre« (39) zu tun 
versucht habe. 

Unter diesen Ablauten ragt im Deutschen eine Art ganz besonders 
hervor: der Umlaut von a, 0, u, au, aber auch von e (zu |). 

Ursprünglich aus rein lautlichen Gründen (unter dem Einfluß eines 
folgenden i) entstanden, hat er sich in der Zeitwortbildung zur Bedeu- 
tung des Machens entwickelt, und so kann man mit ihm einmal 
Zeitworte, dann aber auch Bei- und Hauptworte zu Machzeitworten 
(Faktitiven) fortbilden, z. B. fallen zu fällen, blau zu bläuen, Narr zu 
närren. 

Die von Bei- und Hauptworten ohne Umlaut abgeleiteten Zeit- 


ı) Ich erwähne: »Neue Wörter« in »Die junge Kunst« I (1919), 4; »Neue Wort- 
bildung, besonders in Anwendung auf die Seelkunde« in der Zeitschr. f. angew. 
Psychologie XV (1919), 5/6; »Deutsches Sprachlehrgenam« in der »Lehrerfortbil- 
dung«, Juni 1921; »Tumittelformen der Vergangenheit«, ebenda Sept. 1921; »Die ein-- 
fachen Werd- und Machzeitwörter«, ebenda Okt. 1921; »Zur Bezeichnung der Gegen- 
seitigkeit» in »Kölner Vierteljahrshefte f. Soziologie« 1 (1921), 3; »Grundriß der deut” 
schen Wortweise« in »Zur Werbe« von H. Weidenmüller (1924). 
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worte bedeuten, wie blauen und tagen, ein Werden, sind Werdzeit- 
worte. 

Da nun von diesen Machzeitworten wieder neue umlautsame Bei- 
und Hauptworte abgeleitet werden können, so ist es zweckmäßig, um 
Vieldeutigkeiten zu vermeiden, bei anderen Bei- und Hauptwortbil- 
dungen den unbedeutsamen Umlaut möglichst zu meiden (ein Hanger 
ist kein Hänger, saugig nicht säugig, fallig nicht fällig). 

Gegen diese Zweckmäßigkeitsregeln für die Weiterentwicklung 
unserer Sprache verstößt nun Arno Holz — mit vielen anderen — 
noch allzusehr. 

Auch wenn er, um zunächst auf die nicht von Bei- und Haupt- 
worten abgeleiteten Zeitworte einzugehen, oft das Richtige trifft, z. B. 
(Ph 497) vom Publikum (ohne Umlaut) »zusammenschuttern« wie »zu- 
sammensacken« und (Ph 765) (mit Umlaut) »erddeckenerschütterig« 
sagt, so macht er es in anderen Fällen doch gerade umgekehrt. Es 
heißt (Ph 497) von etwas »abrücken« statt abrucken — entsprechend 
den auf etwas »zuruckendens Tieren (Bl 297) — und (Ph 306) »ein 
Schrei ruckt mich auf« statt ‚rückt mich auf‘. Ja, selbst den Unterschied 
von hangen und hängen beachtet er sehr oft nicht, z.B. wenn er 
(Ph 243) von einer (wen denn?) »hängenden« Kaffeemaschine spricht 
oder (Ph 1027) von einem »hängenden Smaragdschleier«, obgleich er 
in anderen Fällen ganz richtig »hinabhangend« (Ph 46) gebraucht. 

Geradezu als eine Unart aber erscheint mir die nicht seltene Ver- 
wendung desselben Stammes einmal ohne und einmal mit Umlaut 
trotz des gleichen Beziehungssinnes an derselben Stelle, so wenn er 
z. B. (Ph 96) von einem Folterwerkzeuge »zackzuckenden, zückenden« 
Teufelsgott spricht, (Ph 1078) von einem Pfauenschlips, der nicht nur 
»gestipst, gestupst, geknipst, geknupst« wird, sondern auch »gerückt, 
geruckt«. 

Das gleiche Schwanken findet sich dann bei den von Bei- und 
Hauptworten abgeleiteten Zeitworten. Richtig ohne Umlaut sind (im 
Phantasus) die Werdworte »erbangend« (90) und »aufwolkend« (772) 
und ebenso richtig mit Umlaut die Machworte »aufermüntert« (386) 
und äffen (879). 

Aber warum dann daneben die falschen Verwendungen der Werd- 
worte mit einem Rückzielfürwort, wie z.B. in: sich bangen (Ph 251), 
sich kuppen (Ph 274), sich mulden (IV, 395) statt wie sonst das 
bloße Werdwort ohne Rückzielfürwort oder, wenn schon das Fürwort, 
dann wenigstens wie anderwo, z.B. in »sich emportürmen« (Ph 796), 
auch das umlautsame Machwort. 

Besonders unangebracht ist auch hier wieder der Gebrauch einer 
umlautsamen und einer umlautlosen Form an derselben Stelle im gleichen 
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Beziehungssinn: »aus jedem tauzitternd sich öffnenden Blumenkelch«, 
aber »durch jeden sich rundenden Wolkenriß« (Ph 325), »äffte und 
narrte mich« (Ph 120), durch »aufstäubenden« und »aufwolkenden. 
Orangenblüten-Blust (Ph 772). 

Wollte Arno Holz hier einwenden, meine Änderungsvorschläge 
seien kein »Sprachgebrauch«, so ist das im Gebiet des »Phantasus«, 
wo es sich doch nicht, wie in den Schauspielen um Sprache als 
»Natur«, sondern um Sprache als »Kunstmittel« handelt, kein entschei- 
dender Einwand. 

Sind etwa die Worte aus den Phantasusstellen der Blechschmiede: 
das »durchringelringelrosenkranzreihtes Lustschloß (494) — und die 
»Höllenpfuhlmarterqualenverdammnisnacht« (495) Sprachgebrauch? Und 
sind sie nicht trotzdem als’»Kunstmittel« zuzulassen, ja zu begrüßen? 

Hier ist das Reich des Sprachbildhauers, nicht mehr das des Sprach- 
steinbrechers. 

Schließlich sind dann noch die zusammengesetzten Zeitwort- 
stämme hervorzuheben, wie sie Arno Holz besonders oft dadurch 
gebildet hat, daß er den Stamm eines Zeitwortes vor ein anderes 


gleichartiges Zeitwort setzt. So finden sich (im Phantasus) unter vielen 


anderen: gleißglittern, ziehzittern, fliehflittern; lockreizen (790), zisch- 
branden (395), fauchbrüllen (719) und sogar rollrasselprasseln (415) 
oder, in Nachahmung zusammengesetzter Schälle, pitschpatschen, titsch- 
tatschen, plitschplatschen (786), tacktacktacken und duckduckducken 
(1194). 

Zum zweiten ist auf die mit schwachbetonter Verhältniswort- oder 
Umstandwortvorsilbe d. h. zunächst mit durch, um, unter und über 
zusammengesetzten Zeitworte und deren Hauptmittelformen (Partizipien) 
aufmerksam zu machen. Sie sind nach dem Muster von Worten wie 
durchschießen, umgießen, unterstreichen, überfahren gebildet und unter- 
scheiden sich von den entsprechenden Zeitworten mit starkbetonter 
Vorsilbe der Form nach dadurch, daß sie bei der Beugung nicht ge- 
trennt werden und daß sie eine Hauptmittelform ohne die Vorsilbe ge 
bilden (ich durchschoß die Scheibe; die Scheibe ist durchschossen, 
aber: ich schoß den Pfeil durch; der Pfeil ist durchgeschossen) und 
der Bedeutung nach dadurch, daß sie das von dem Verhältnis- oder 
Umstandwort abhangende Hauptwort (die Scheibe) zum Wenziel 
(Akkusativobjekt) haben und auf die Weise auch eine als Beiwort für 
das Hauptwort brauchbare Hauptmittelform zulassen (die durchschossene 
Scheibe). 

Diese unsere deutsche Sprache anderen gegenüber auszeichnende 
Eigenart — eine der zweifachen Beziehbarkeit solcher Zeitworte (auf 


das nahe und das ferne Ziel) entsprechende zweifache Vorsetztheit 
Zeitschr. f. Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft. XX. 11 


nn. 
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mit Verhältnisworten — hat Arno Holz, noch mehr als schon andere 
Dichter vor ihm, erkannt und ausgewertet. 

Es wimmelt fast bei ihm von regelrecht gebildeten und doch in 
den Bestandteilen neuen Zusammengesetzen solcher Art — vor allem 
von beiwortartigen Hauptmittelformen. 

So spricht er zunächst (Ill, 102) ganz einfach wie von einem unter- 
brumniten so auch von einem »unterbrabbelten« und »unterbrubbelten: 
Tonspiel; so verwendet er aber auch schon zusammengesetzte Zeit- 
worte wie in »überlachkreischts, »überglitzblitzt«, »überflitzspritzt: 
(Ph 790), in »umschielstrichene und »umflüsterschlichen« (Ph 556). 
Endlich fügt er auch noch nähere Bestimmungen, die dann vor die 
schwachbetonte Silbe gesetzt werden, hinzu: einmal irgendwelche Um- 
standworte wie in »tiefbreituntermauert« (Ph 402), dann aber vor allem, 
und zwar in den Hauptmittelformen, den Tragteil (das Subjekt) der 
Handlung. 

So stehen schon im Buch der Zeit: »norddurchweht« (78), »häub- 
chenüberdeckt« (94), »blütenumflüstert«e und »silberumblinkt« (233). 
Später, im Phantasus, werden auch zusammengesetzte Vorworte ver- 
wendet: mit einfachen Zeitworten in »eissteinhagelüberpeitscht« (19), 
»wolkenschwadenfetzendurchjagte Heulsturmscharte« (431), »blumen- 
moosdickpolsterüberwuchert« (30), »tropenflackerheißlichtübersprüht« 
(913), »rubinampelscheinschimmerüberflutet« (59) oder mit selber schon 
zusammengesetzten Zeitworten in »wogenumpitschpatscht« (786), »raub- 
vogelgezüchtübergierlauert« (39), »weihrauchbeckenwolkenumwirbelglu- 
tet« (59), »steinlawinendonnerüberrollrasselprasselt« (415). 

Schließlich kann auch noch, in der Tuform des Zeitwortes, das 
fernere Ziel davorgesetzt werden. So sagt Arno Holz: sie »hals-, 
schultern-, hüften- umkosfaßten sich« (783). 

Diese und noch sehr viel andere Worte sind durchaus richtig und 
zum Teil besonders schön wie etwa »florumflattert« (I, 322), »schellen- 
umklingelt« (l, 322), »sandwolkenüberstoßwirbelt« (Ph 19), »muschel- 
trompetenumschmetterdröhnts (Ph 95), wenn auch manchmal vielleicht 
ein bißchen zu übertrieben, wie in »geschoßhagelregenübersprühblin- 
kerblitzt< (Ph 40) und »schwülbrastgewitterdonnerdämonendurchbrüll- 
grülltobte«e Wolkenbruchszeit (Ph 768). 

Daß Arno Holz sich bei einer so großen Anzahl neuer Worte auch ein 
paarmal versehen hat, läßt sich denken, muß aber doch erwähnt werden. 

Im Buch der Zeit ist (181) von »marktumpflanzten Lindenbäumen« 
die Rede. Aber die Lindenbäume sind doch nicht umpflanzt, sondern 
umgepflanzt und zwar dem Markt umgepflanzt, also höchstens »markt- 
umgepflanzt«. Umpflanzt ist doch nur der Markt, und zwar von Linden- 
bäumen und dann »lindenbaumumpflanzt«. 
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Dann heißt es im Phantasus (207): »den alten Havelock kinnunter- 
knöpft, den kalten halbzerkauten Virginiastummel schief«. Aber ist 
denn der Havelock unterknöpft? Ist er nicht vielmehr untergeknöpft, 
dem Kinn untergeknöpft, also höchstens »kinnuntergeknöpft«? Oder 
sollte Holz dies Wort aus »akustischen« Gründen vermieden haben 
(X, 661)? Aber würde das nicht sehr an die von ihm (X, 538) so ver- 
dammte alte Sitte gemahnen, die aus ähnlichen Gründen die Sonne 
zur Sonn machte? 

Doch ist Arno Holz auch sonst von den oben gegebenen Regeln 
abgewichen, vor allem dadurch, daß er bei der Bildung von Leidmittel- 
formen das näher bestimmende Tragteilwort nicht vor die schwach- 
betonte Silbe gesetzt hat, sondern zwischen sie und das eigentliche 
Zeitwort. So wagt er im Phantasus: »überschmetterwetterfegt« (82), 
‚überfallstrickrumpelt«! (60), »titanenkronenüberschattenragt« (803), 
‚überwipfelschattenbreitet« (592) und andere. 

Das aber sollte man vermeiden und auch hier regelmäßiger sagen: 
schmetterwetterüberfegt, fallstricküberrumpelt, titanenkronenschatten- 
überragt, wipfelschattenüberbreitet. 

Zwischen das Vorwort und das Zeitwort sollte man nur Worte 
einfügen, die mit dem Zeitwort zusammen ein selbständiges Wort 
bilden können. Das aber tun schmetterwetterfegen, fallstrickrumpeln, 
schattenragen meiner Meinung nach nicht, und »überwipfelschatten- 
breitet« dürfte er nur sagen, wenn er »wipfelschattenbreit mit irgend 
etwas überdeckt« meint. Sonst müßte er entweder »wipfelschatten- 
überbreitet« d. h. von Wipfelschatten überbreitet gebrauchen oder aber 
»breitwipfelüberschattet< d.h. von breiten Wipfeln überschattet oder 
endlich auch »wipfelbreitüberschattet« d. h. von Wipfeln breit über- 
schattet. 

Nur eine möglichst strenge Innehaltung der zweckmäßigsten Sprach- 
regeln, auch in der Kunst, bietet die Gewähr für die richtige Über- 
tragung der eigenen Vorstellungen. 

Sehr erfreusam ist dagegen wieder, daß Arno Holz nicht nur die 
Verhältnisworte durch, um, unter und über, sondern auch noch das 
in solcher Stellung weit seltenere »hinter« als schwachbetonte Vor- 
silbe gebraucht: in der Blechschmiede (129) »von schwarzen Krähen- 
schwärmen hinterflattert«e und im Phantasus (71) auf ihrem >pomp- 
hinterhöhten, pomphinterragten, pomphinterprunkten, pomphinterprahl- 
ten, pomphintergleißten« Weltherrschersitz. 

Allerdings die von mir schon wiederholt!) nachgewiesene Mög- 


’) Vgl. oben (S. 159, Anm.) »Neue Wörter«, »Grundriß der deutschen Wort- 
weise«. 


164 HANS LORENZ STOLTENBERG. 


lichkeit und gestellte Forderung, noch andere Verhältnisworte und 
verhältniswortähnliche Umstandworte so schwachbetont zu verwenden, 
hat er bis jetzt nicht beachtet, obgleich gerade der Stil des Phantasus 
zur Verwendung solcher Worte besonders geeignet ist. 

So hätte er einmal neben hinter auch vor — dessen früher schwach- 
betonte ältere Form in unserem unbetonten ver sich erhalten hat!) — 
neu schwachbetont gebrauchen und etwa: vorschleiert, grauvordunstet, 
goldgrünvorhangen, schildwachvorgangen bilden können. Wie nah er 
daran war, zeigt das eine Wort: die »schärenvorverlagerten Steilküsten < 
(Ill, 307), über dessen von Holz gewollte Betonung ich nichts Be- 
stimmtes sagen kann — ich glaube, er will das vor stark betont 
haben — das aber doch nur richtig gebildet ist, wenn man das vor, 
wie die an der gleichen Stelle stehenden um und unter schwach be- 
tont und dann am besten auch noch das ver streicht, das ja im Grunde, 
wie ich schon sagte, nichts anderes als ein schwachbetontes vor be- 
deutet, also »schärenvorlagert« sagt. 

So hätte er aber auch noch die Verhältnisworte der Hinbewegung: 
ein, an, auf und zu verwenden können. 

In diesem Sinne schwachbetontvorsilbig auffassen kann man etwa: 
der »wasserspiegeleinfallende«, der »wasserspiegelaufprallende« Sonnen- 
schein (Ph 788), der »fensterblechaufpolternde« Schnee (Ph 241), die 
»himmelaufragenden« (Ph 1089) Schornsteine, die »himmelanstrebende< 
(Ph 915) Fußspur, die »leckeren, gaumenanlächelnden, gaumenan- 
schmunzelnden, gaumenankichernden, gaumenankitzelnden, gaumenan- 
ködernden« Konfektburgen (Bl 485), die »kelchrandzustrebenden« »Pur- 
purschweber« (Ph 779), das »urseezuwogende«, das »urseezuwellende« 
Tethysmeer (Bl 304), wobei dann die Vorworte unmittelbar vom Ver- 
hältniswort abhangen. Doch gemeint sind diese Worte kaum so. Denn 
dann wäre doch wenigstens an einer Stelle die sonst so beliebte zu- 
sammengesetzte Hauptmittelform verwendet und wäre etwa die Rede 
gewesen: von dem sonneinfallenen Wasserspiegel, dem lichtaufprallten 
See, dem schneeaufpolterten Fensterblech, dem schornsteinaufragten, 
dem fußspuranstrebten Himmel, dem konfektburganlächelten, -anschmun- 
zelten Gaumen, dem purpurschweberzustrebten Blütenkelchrand, der 
tethysmeerzuwogten Ursee. Das aber ist nicht der Fall. Im Gegenteil 
steht überall, wo solche Formen, wenn auch wider den augenblick- 
lichen Sprachgebrauch, stehen könnten und eigentlich müßte die Mittel- 
form mit ge, etwa neben berührt (Ph 90) angetickt, angetippt, ange- 
tuppt, angeweht statt antickt, antippt, antuppt, anweht. 


ı) Vgl. dazu das umfangreiche Buch von Max Leopold »Die Vorsilbe ver- und 
ihre Geschichte«, 1907. 
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Endlich wären auch die Worte der Herbewegung aus, ab, von, ja, 
noch andere Verhältnisworte wie neben und zwischen, mit, nach und 
bei, für, gegen und wider, statt und längs brauchbar gewesen, und 
Holz hätte etwa von ausnommenen Nestern, laubabfallenen Bäumen, 
vonstohlenen Schränken, von der kindernebenstandenen Frau, dem 
dumpfzwischenpaukten Tonspiel usf. sprechen können. 

Ja, aber — warum? Ja, aber — warum nicht? Da diese Ausdrucks- 
weise kürzer und klangvoller ist, als was man sonst sagen müßte. 

Zum dritten ist die Beiwortbildung bei Holz zu beachten. Die 
vielen beiwortartigen Hauptmittelformen habe ich ja schon erwähnt; 
zu ihnen kommen dann vor allem solche mit der Nachsilbe ig, die, 
bei Holz wie auch sonst, entweder von Hauptworten abgeleitet werden 
und dann den bezeichnen, der den mit dem Hauptwort gemeinten 
Gegenstand hat, oder von Zeitworten herkommen und dann ent- 
sprechend den bezeichnen, der das mit dem Zeitwort gemeinte Tun 
oder Leiden hat, »etwas zu tun oder zu leiden geneigt« ist. 

An Hauptwortabgeleiten finden sich unter vielen anderen bei Holz: 
fjiordig, sundig (Bl 307), grübelmienig (Ph 553), grottengruftig (Ph 793), 
rundholperpflasterig (Ill, 110), zukurzhosig (Ph 391), überlangärmelig 
(Ph 1112), achtzigunterirdischkerkerig (Ph 109), wallroßwulstplumpton- 
nenhalsig (Ph 836), an Zeitwortabgeleiten; festkleibig, festsitzig, fest- 
bleibig (Bl 267), knieschlottrig (Il, 17), feuerverwahrig (Ph 71), beiß- 
knirschfauchkratzig (Ph 59), erkerbutzenscheibenglimmerig (Ill, 110). 

Die so von Zeitworten abgeleiteten Beiworte sind meist richtig 
gebildet, indem der Klanglaut des ableiteten Zeitwortes beibehalten 
wird. Nur selten kommen falsche Formen vor wie zitzenhängig (Bl 306) 
statt zitzenhangig d.h. an den Zitzen hangend — wie ja auch sonst 
das Wort hängen statt hangen gebraucht wird — und »seekiesboden- 
häftig« (BI 286) statt -haftig — des Reimes wegen! 

Bei den Hauptwortabgeleiten dagegen wird leider nur zu oft ein 
unnötiger Umlaut gesetzt, auch wenn die Form ohne Umlaut daneben 
verwendet wird. 

Warum z.B. eisenhäubig (Bl 292), nüßchenknötig (Bl 303), spargel- 
kolbenstängig (Ph 819), narrenspitzenkäppig (Ph 492), wo doch nicht 
einmal der Vielformumlaut zur Erklärung und Verteidigung heran- 
gezogen werden kann. 

Und warum gar delphinschnabelschnäuzig (Bl 309) wenn doch 
leviathansschnauzig (Bl 311), warum posthörnig (Bl 273) wenn doch 
hornig (Bl 267), warum lilazartäderig (Ph 576) wenn doch flügeladerig 
(Bl 298), warum hydrenhälsig (Bl 310) wenn doch giraffenlanghalsig 
(Bl 312), warum pfeilschwänzig (Bl 291) wenn doch quastenschwanzig 
(Ph 821), warum hohlröhrig (BI 299), treuäugig (Ph 1293), runzelleder- 
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häutig (BI 312), kauplattenzähnig (Bl 294), schwarzgründig (Bl 296), 
schwarzbärtig (Ph 1075), kutscherkrägig (Ph 1073), wenn doch dieselben 
Stämme auch ohne Umlaut vorkommen? 

Um der Einfachheit und Durchsichtigkeit unserer schon so ge- 
nügend verwickelten Sprache willen ist es angebracht, auch hier so 
viel wie möglich den unbedeutsamen Umlaut auszumerzen. 

Bedeutungsverwandt mit der Nachsilbe ig ist die Nachsilbe sam. 
Auch sie heißt habend und wird sowohl an Haupt- wie an Zeitworte 
gehängt. So finden sich bei Holz z. B. nachdrucksam (Bl 10), freud- 
sarn, friedsam, freundsam (Ph 764) und trostsam (Ph 1236), im ganzen 
aber nicht viel. 

Diese Nachsilbe hätte, auch im Unterschiede zu ig — mitfühlig ist 
einer, der mitfühlen muß, mitfühlsam einer, der es kann — ofter 
gebraucht werden können, vor allen Dingen aber hätte sie nicht, wie 
das auch bei anderen Dichtern noch vielfach geschieht, statt der doch 
sonst von Holz gut gekannten und richtig verwandten Nachsilbe bar 
gesetzt werden dürfen. Im Phantasus hätte es statt unbelehrsam, un- 
bekehrsam (737) wie an anderer Stelle (1175) unbelehrbar, unbekehr- 
bar heißen müssen und statt unbeugsam (26), unbeugbar wie sonst 
(etwa 886) »erahnbar, erfaßbar, erreichbar, ergreifbar«. 

Bei Gelegenheit der Behandlung seiner Beiwortbildung muß ich 
noch auf eine Eigenart, ja Unart von Arno Holz hinweisen, seine Ver- 
meistungsucht (»Superlativismus«), die ihn überhaupt zu übertrie- 
benem Ausdruck verleitet, so, wenn er (X, 671) statt »in höchstem 
Maße« in »denkbar allerhöchst gesteigertstem Maße« sagt oder statt 
(X, 658) »obzwar wortgleich« »so absolut ihre Worte die kongruierend 
gleichen sind« und die ihn im besonderen zur viel zu häufigen und 
damit den Ausdruckswert verringernden statt steigernden Verwendung 
der Meistform (des Superlativs) verführt, so wenn er, ich erwähne 
nur ein kurzes Beispiel (Ph 37), ein Kriegsvolk »massigst, tiefst- 
gliederigst, gewaltigst, flügelausladendst, flügelausgebreitetst, flügelaus- 
greifendst, buntfarbigst, buntwimpeligst, bunttrachtigst« aufgestellt nennt. 

Nicht so reich wie die Zeitwort- und die Beiwortbildung scheint 
mir zum vierten die Hauptwortbildung zu sein. 

Am meisten Gebrauch macht er noch von der Hauptwortzusam- 
mensetzung, die er auch bis zum äußersten treibt. So firfden sich 
nicht nur Jugendhoffnungsüberschwang (Ph 543), Silberschellenglöck- 
chengeklingel (Bl 736), Wunderschmelzedelsteinglas (Bl 268), sondern 
sogar Riesenzentralmassivhochgebirgskernbau (Bl 409), Baumriesen- 
wipfelblütengigantenschmetterlinge (Ph 780) und andere. 

Dann verwendet er aber auch noch, nach dem Vorbild von Gejage 
und Gerenne, von Zeitworten abgeleitete sächliche Hauptworte mit 
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der Vorsilbe ge und der Nachsilbe e zur Bezeichnung wiederholten 
Tuns, also Wiederholhauptworte, sei es einfache wie Gezimpere, 
Gezage (Ph 1178), »kein Gehetze, kein Geeile, kein Gekeife, kein Ge- 
keile« (Ph 1179), sei es zusammengesetzte wie das »Wogengerolle« 
{Bl 718) und das » Mäntelaufgehänge« (Ph 947). 

Doch kennt er den Unterschied dieser Wiederholworte von den 
ihnen manchmal ähnlich lautenden Hauptmittelformhauptworten 
nicht, die, wie schon ihr Name sagt, nicht von dem Zeitwortstamm, 
sondern von der Hauptmittelform unter Streichung der Endung en 
oder et abgeleitet werden, auch sächlich sind, aber das Ergebnis einer 
Handlung bedeuten, wie das Geschoß, das Verbot, das Angebot. 

Da einige dieser Worte, wie etwa das Gedeck und das Gesetz 
sich von den Wiederholworten nur durch das Fehlen der Endung e 
unterscheiden, so darf dies e bei den Wiederholworten zweckmäßiger- 
weise nicht weggelassen werden, was aber Arno Holz, zum Teil des 
Reimes wegen, aber auch ohne solche Not recht oft tut. 

So heißt es (Bl 520): 


»Gejauchz und Gejubel, Getoll und Oelach, 
es kreist der Saal, rund dreht sich das Gemach'« 


oder im Phantasus (1179): 
»Kein Oeschimpf und kein Geschrei, kein Gebelfer, kein Gespei'« 


Weiter ist anzumerken, daß er die Nachsilbe schaft, die immer 
mehr zur Bezeichnung einer Anzahl von Personen gebraucht wird, 
weshalb es auch bei ihm (Bl 63) sehr richtig »Edelingsunverdrossen- 
schaft« heißt, daneben noch zur Bezeichnung einer Eigenheit statt der 
Nachsilbe heit verwendet, wie in »Mediumschaft: (VI, 57), welches 
Wort aber an der Stelle als Sprachgebrauch der Person eines Schau- 
spiels verteidigt werden kann, und in »Kaiserinnenschaft« (X, 489) statt 
Kaiserinheit. 

Endlich darf ich es nicht unterlassen, noch kurz auf den Fremd- 
wortgebrauch bei Arno Holz einzugehen. 

Auf jeden Fall anzuerkennen sind einige Versuche, fremde, dazu 
taugende Worte, auch durch Änderung der Schreibung, einzudeutschen, 
wie etwa: schick, Kött, Schose (Ph 1187). 

Im übrigen aber muß ich starke Bedenken gegen die oft geradezu 
gehäufte Verwendung von Fremdworten geltend machen, wenn er 
etwa (Ph 1189) von »voluptuös, skabrös, kankanös, skandalös, bra- 
vourös« spricht oder (Ph 879) nicht nur alles »prüft« und »erwägt« 
sondern auch »sondiert, seziert, summiert, kalkuliert, analysiert, regi- 
striert, bemeditiert, exploriert, examiniert, revidiert, rekapituliert und 
ausbalanziert< und den Dingen (880) »exakt, akkurat, präzis, intensiv, 
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positiv, impulsiv, intuitiv, zirkumspekt, radikal, korrekt, fundamental« 
auf den Grund geht! 

Hat Holz denn nicht schon deutsche Worte genug, ja übergenug? 
Und fühlt er nicht, daß das Fremdwort ein im Vergleich zu den deut- 
schen Worten innerhalb der deutschen Sprache viel zu vergänglicher 
Stoff ist für seinen auf so lange Dauer geplanten Phantasusbau? 


Il. 


Die Sprache als Kunstmittel ist nun aber nicht nur durch ihren 
Wortschatz, sondern auch durch die Ausdruckverwendung ihrer 
Laute, ihrer Klang- und Geräuschlaute, gekennzeichnet. — Ich denke 
vor allem an den Reim, d.h. die Wiederholung von meist unselb- 
ständigen Wortstücken vom Klanglaut einer Silbe an bis zum Ende 
dieser oder einer darauffolgenden Silbe. 

Diese Reime kann man im unmittelbaren Anschluß an meine Zeil- 
fußtabelle!) hauptsächlich wie folgt einteilen: 

Es gibt erstens männliche oder Standreime (Hand, Land). 

Es gibt zweitens weibliche oder Fallreime, und zwar Tieffall- 
reime (wenden, enden) und Flachfallreime, die wieder aus ganzen 
(bahnlos, planlos), aus halben (anfing, vorging) und aus doppelten 
Flachfallreimen (Schauspiel, Baustil) bestehen. 

Es gibt drittens Tanzreime, und zwar besonders Tieftanzreime 
(retteten, ketteten) und Falltanzreime, die wieder aus ganzen (ein- 
same, gemeinsame), aus halben (anhalten, ausschalten) und aus dop- 
pelten (nachahmen, Fachnamen) bestehen. 

Die Steigtanzreime, die auch wieder entweder ganz sind (sonnen- 
los, wonnenlos) oder halb 4liebestoll, grauenvoll) oder doppelt (seiden- 
weich, leidenreich), sowie die Flachtanzreime (demutvoll, wehmut- 
voll; scheusalgleich, mondlichtbleich und andere) sind deshalb nicht 
so beachtenswert, weil sie oft einfach als Standreime gelten. 

Die Form der Reimung hangt von der Stellung der Reime im 
Satzzusammenhang ab, ob sie in den Zeilen Anfang-, Binnen- oder 
Endreime sind, ob derselbe Reim zwei- oder mehrfach vorkommt, ob 
er mit anderen abwechselt und ob der Reim regelmäßig vorkommt 
oder frei ist. 

Untersucht man nun mit diesen Bestimmungen zunächst die alt- 
artigen Gedichte von Arno Holz im Buch der Zeit, so findet man da 


ı) Vgl. den Aufsatz »Nebentonstärken« im »Deutschen Sonderheft« des Archivs 
f. d. Studium d. neueren Sprachen (1920), sowie den Aufsatz »Schwebfaller am Zeil- 
ende« in der »Lehrerfortbildung« (Juli 1922), durch die die Ausführungen in meiner 
»Bindung der deutschen Rede 1916, sowie in dem Aufsatz »Schwebreime« in dieser 
Zeitschrift (X1, 1916) ergänzt werden. 
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nur die allergewöhnlichsten Reimarten: den Standreim, den Tieffall- 
reim und, wenn auch selten, den ganzen Flachfallreim z. B. Eiland, 
Heiland (l, 104), Gedächtnis, Vermächtnis (I, 160). 

Auch in bezug auf die Form der Reimung ist nichts Wesentliches 
zu bemerken. 

Diese Art zu reimen befriedigte Arno Holz nun auf die Dauer 
nicht, und als er in ihr gar eine Hemmung für die Durchführung 
seines neuen Kunstgesetzes erblickte, verwarf er sie — wie früher in 
ähnlicher Lage Klopstock. — »Wozu noch der Reim?« (X, 498). 

Erst später, als er seines neuen Stiles sicher war, kehrte er zu 
diesem alten Schmuckmittel der Rede zurück, um es dann allerdings 
um so eigenartiger, »geradezu von Grund auf neu« (X, 665) zu 
gebrauchen. 

Einmal vermehrte er im Phantasus die von ihm benützten Arten. 
Zu den Standreimen, Tieffallreimen und ganzen Flachfallreimen kamen 
viele Tieftanzreime. 

Hinzu kamen viele doppelte Flachfallreime: prachtblaust — nacht- 
laust (42), um schwirrtönt — umwirrdröhnt (44), kunsttollst — brunst- 
vollst (347) und andere, kamen, leider nicht so viele, halbe Flachfall- 
reime: duftschwül — taukühl (33), ferner von den Falltanzreimen so- 
wohl ganze wie fügsame — genügsame (100), wie vor allem doppelte: 
lachkreischen — jachheischen (790), kopfpackend — schopfzwackend 
(49), glutglitzert — blutblitzert (693), ja, auch eine ganze Anzalıl halber: 
unter starrstorren — unter krummknorren Wettertannen (413), vermiß- 
wandelt — verschundschandelt (821), schnaufwittern — schniefzittern 
(654), liebschmeichelt — blickstreichelt (649). 

Hinzukamen ferner doppelte Steigtanzreime: gaukelblank — schaukel- 
schwank (334), sowie eine besondere Art halber Flachtanzreime: ruck- 
reißig — raffbeißig (43), keimmächtigst — triebträchtigst (802). Ja, es 
kommen sogar noch andere längere Reime vor, so vor allem Lang- 
tanzreime, und zwar ganze: Stand haltenden — Tand haltenden (5), 
‚ doppelte: weibsuchenden — leibjuchenden (43), breitballigen — weit- 
walligen (57), heischschmetterten — kreischkletterten — schimpfschet- 
terten (771) und halbe: schmelzblasiger — brenngasiger (405), schweiß- 
iropfende — herzklopfende (1103), aber auch Falldoppelfallreime: kum- 
merschwere — schlummerleere (1328), umgaukelblinkert — umschaukel- 
flinkert (645), oder noch andere wie lasurglanzkropfig — azurkranz- 
schopfig (Bi 493), durchfickfackverschöntes — durchschnickschnack- 
gekröntes Filigran (73). 

Schließlich gibts auch mehrfache Reime wie struppiger, feiler — 
ruppiger geiler (Bl 61). 

Da es sich bei Holz im Phantasus ja nicht um Strophen handelt, 
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so hat er auch das Recht, wie lautlich unreine (X, 669), so auch lauf- 
lich unreine Reime zu verwenden: neben begaffen bemaulaffen (182), 
neben stilecht sportgerecht (406), neben waltender weltgestaltender 
und nachtspaltender (896), neben glaubhaft erdstaubhaft (Bl 264) zu 
setzen. 

Auch sonst sind die Reime in den allerverschiedensten Formen ver- 
wendet, einmal unmittelbar vielfach hintereinander: »meine schlanken, 
ranken, wanken, blanken« Streichholzbeinchen (182), oder in größeren 
Abständen vielfach hintereinander, zweimal, dreimal, neunmal, elfmal, 
siebzehnmal (1253). 

Dann wechseln sie mit anderen Reimen ab, wie in: »knarrend, 
bleckernd, schnarrend, breckernd, plarrend, scheckernd, quarrend, 
jeckernd« (12) oder in: »surrende, purrende, glitzende Goldgleißkäfer, 
flirrende, sirrende, flitzende Zickzackfliegen« (265), oder in: die sich 
‚reckenden, gipfeinden, streckenden, wipfelnden, zipfelnden, kipfelnden 
Gabelkronen« (Bl 300). 

Doch da sind zu viele Möglichkeiten (vor allem 902 und 1294), 
als daß ich sie alle aufzählen könnte. 

Besonders zu erwähnen ist nur noch der Versuch Ende und An- 
fang von Zeilen miteinander zu reimen, der mit dem Bemühen, die 
Sinnpausen zwischen den Worten genauer anzudeuten, als das bisher 
in den Strophen möglich war, zusammenfällt. Deshalb schreibt Holz 
eben nicht (871 f.) drei vierhebige Zeilen: 

»Und wärst du nur ein schöner Traum, 
ein Sonnenspiel, ein Wellenschaum, 
ohne Zeit, ohne Raum —« 
dabei alle weitere Gliederung dem Leser und Sprecher überlassend, 
sondern gibt die von ihm gewollte Gliederung ganz genau an, die 
anderen Möglichkeiten damit ausschließend: 
»Und 
wärst du nur 
ein 
schöner 
Traum, ein Sonnenspiel, ein Wellenschaum 
ohne Zeit, ohne 
Raum.« 

Und so entsteht hier wie an vielen anderen Stellen (z. B. 1047), 
der Anfang-Endreim (Traum — Wellenschaum). 

Damit kommt es aber zu einem mir für den künstlerischen Aus- 
druck nicht immer vorteilhaft erscheinenden Kampf zwischen der gleich- 
mäßigen Einteilung der Rede durch den Reim und der ungleich- 
mäßigeren durch die Zeilen. 

Ein anderes von Arno Holz bevorzugtes Mittel ist die dem Reim 
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verwandte, aber doch sehr scharf von ihm zu scheidende Wiederholung 
von ganzen Worten oder selbständigen Wortteilen. 

Dabei stehen (im Phantasus) die wiederholten Teile am Ende des 
Wortes, wobei der Anfang des Wortes ungereimt bleibt, wie in: »wall- 
hoch, berghoch« (38), »handsicher, blicksicher, fußsicher« (415), oder 
am Anfang »traumhold, traumrot, traumgroß« (226) und dann sehr 
oft mit Reimen dahinter: »Abschründe, Abgründe und Abschlünde« 
(326) und viele andere. 


War es immerhin schon schwierig, das Werk von Arno Holz in 
bezug auf die Wortbildung und den Reim zu untersuchen, noch 
schwieriger ist es, die Hauptsache, seinen Redlauf zu behandeln, und 
ich kann mich da nur auf das Wichtigste einlassen. 

Zunächst schloß Arno Holz sich ganz an das Alte an. Er schrieb 
im Buch der Zeit, vor allem aber — dem nachgeahmten Zeitstil ge- 
mäß — im Dafnis sowie auch in vielen Teilen der Blechschmiede 
meist kurzwellige Wippmaßer!), d.h. Gedichte, in denen wohl die 
Zahl der Senksilben feststeht, aber die Art dieser Senksilben, ob 
schwach- oder unbetont, keiner Bindung unterliegt, oder aber, auch im 
Buch der Zeit sowie in der Blechschmiede, Wankmaßer d.h. Ge- 
dichte, in denen nur die Zahl der Heben für jede Zeile feststeht, aber 
weder die Art noch die Anzahl der Senksilben. Außerdem kommen 
einige Unmaßer oder »freie Rhythmen« vor, im Buch der Zeit der 
zweite Teil des Gedichtes »Emanuel Geibel« (160), »Winter« (262) 
und vor allem »Erkenne dich selbst« (300). 

Eine Zusammenfassung von allem, »was ihm formal voraufgegangen 
war« (X, 534) mochten die Gedichte im Buch der Zeit, auf das es 
hier vor allem ankommt, sein, ein Fortschritt waren sie, auch nach 
Holzens Urteil (X, 534), in dieser Hinsicht nicht. 

Aber, wie hätten sie sein müssen, damit sie einen Fortschritt hätten 
bilden können? 

Einen Fortschritt gab es, wie man jetzt wohl sagen kann, nach 
zwei Richtungen: einmal lag er in einer Verdichtung der bisherigen 
Techne und dann in einer Auflockerung. 

Die Verdichtung bestand darin, daß man nicht nur einfach betonte 
und unbetonte Silben bei der Bildung von Gedichten verwandte, sondern 
daß man von der überlieferten Zweiteilung der Betonstufen zunächst 
zu einer Dreiteilung überging ?) und dann sogar zu einer Fünfteilung °). 


1) Vgl. meine »Bindung der deutschen Rede« S. 20 f. 
2) Vgl. meine »Bindung der deutschen Rede« $.8 ff. 
3) Vgl. das grundlegende Buch von $. Behn, »Der deutsche Rhythmus und sein 
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Dadurch war man in der Lage, den Unterschied der Betonstärken 
auch der Senksilben genauer zu beachten als bis dahin und sie damit 
auch besser zum Ausdruck zu verwenden. Das konnte man einmal in 
ziemlich freier Anpassung an den Inhalt in Wippmaßern, Wankmaßern 
und Unmaßern !) tun, aber auch in ganz fest gebundenen Stehmaßern, 
in denen an entsprechenden Stellen der Strophen die Senken nicht 
nur gleich lang, wie in den Wippmaßern, sondern auch gleich stark, 
sei es von schwachbetonten, sei es von unbetonten Silben ausgefüllt, 
sein sollen. 

Daß damit endlich das erreicht werden konnte, und zwar ohne 
Vergewaltigung der deutschen Sprache, was man so lange vergebens 
in Nachahmung der griechisch-lateinischen Oden zu erreichen bemüht 
gewesen war, leuchtet ein und habe ich in einer Arbeit über »Platens 
Oden und Festgesänge« nachgewiesen, wie früher schon, wenn auch 
nicht so ausführig in dem Aufsatz Deutscher und antiker Vers«?). 

Diese Art der Verwendung der Unterschiede der Betonstärken auch 
der Senksilben setzte voraus, daß die Schnelligkeit solcher Gedichte 
eher ab- als zunahm, daß damit die Betonunterschiede der Heben 
noch geringer erlebt wurden und daß der Taktigkeitsgrad der Ge- 
dichte mindestens erhalten blieb. Dieser eine Weg der Weiterent- 
wicklung innerhalb der bisherigen Taktigkeit war es nun aber, den 
Arno Holz, vielleicht aus Gründen seines schnellen Temperaments, 
nicht einschlug. 

Ihm zeigte sich bei der Bemühung um die Prosa, um die unge- 
hobene, wenn auch deshalb nicht ausdruckslose Rede, der andere 
Weg (X, 42), den man auch den der gehobenen Prosa nennen 
kann. Gehobene Prosa, das ist ohne Zweifel zunächst sein Phantasus, 
weswegen auch an einer Stelle ohne Abänderung, worauf Holz selber 
so viel Wert legt (X, 643 f.), ein Stück aus einem Schauspiel als 
Phantasus-Gedicht aufgenommen werden konnte. 

Wodurch unterscheidet sich nun aber diese gehobene Prosa von 
der ungehobenen und wodurch von den ihr am nahsten stehenden 
und deshalb auch oft mit ihr vereinerleiten »freien Rhythmen« ? 

Was Holz selber darüber zu sagen hat, steht im wesentlichen in 
der »Evolution der Lyrik« (X, 487 ff.). | 


eigenes Oesetz«, 1912, sowie meine Arbeit über »Nebentonstärken« im »Deutschen 
Sonderheft des Archivs f. d. Studium d. neueren Sprachen« (1920), von der G. Neckel 
(1920) schrieb: diese »Einteilung der Füße ist die eingehendste und feinste, die 
ich kenne«. 

') Vgl. dazu meinen Aufsatz »Freie Rhythmen im Deutschen: in der Lehrer- 
fortbildung, Dezeniber 1920. 

?) Vgl. diese Zeitschrift XII (1917), Heft 4. 


on ; 
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Er will »eine Lyrik, die auf jede Musik durch Worte als Selbst- 
zweck verzichtet und die, rein formal, lediglich durch einen Rhythmus 
getragen wird, der nur noch durch das lebt, was durch ihn zum Aus- 
druck ringt« und den nicht »daneben auch noch seine Existenz rein 
als solche freut« (X, 498; 491). So will er den durch Reim und Strophe 
beschränkten Wortgebrauch befrein (X, 499) und zugleich den Gegen- 
stand der Dichtkunst erweitern (X, 544). 

Das hatte nun auch schon Klopstock gewollt'): »Und gleichwohl 
sollte man bei denen Versen schweigen« mit seinem Lobe, »die ihren 
Gang für sich gehn und den Inhalt seiner Wege gehn lassen« ?). 

Auch er will den »lebendigen Ausdruck« (XV, 212): »Es gibt eine 
Anordnung des Plans eines Gedichts, die einem Gebäude gleicht; 
und sie sollte einer schönen Gegend gleichen. Der Poet ist kein Bau- 
meister; er ist ein Maler.« »Wie wenig Kunst gehört dazu, eine ge- 
wisse Symmetrie gerader Linien zu machen. Durch die Zusammen- 
setzung krummer Linien Schönheit hervorzubringen, erfordert eine 
andere Meisterhand« (XVI, 38 f., und auch XV, 26). 

Auch er wendet sich deshalb gegen die Strophe. 

Auch er will durch Änderung der überlieferten Form den Dichtern 
»die Sprache, von der ihnen durch die eintönigen Versarten so vieles 
verloren gegangen war, ganz wieder« (XV, 161) geben und damit 
natürlich auch die mit den neu zugelassenen Worten gemeinten »Gegen- 
stände«. 

Auch er hält endlich, wie Holz (X, 692) »die Bewegung: d.h. den 
Redlauf »und zwar in hohem Maße« »für mitbedeutender als den 
»Wohlklang« (XV, 228 f.) und verzichtet deshalb auch auf den Reim. 

Und doch wendet sich Arno Holz (X, 689) dagegen, mit Klopstock 
auf eine Stufe gestellt zu werden — sachlich vielfach mit Recht, wenn 
auch in der Form gegen einen, dem nur seine ersten zwei Phantasus- 
Hefte vorlagen und der diese »sehr hoch schätzte« und sie gegen 
andere verteidigte?) — meiner Meinung nach — nicht ganz angemessen. 

Im Unterschiede zu Klopstocks »Freien Rhythmen« nennt er seine 
natürliche (X, 489, 502) und »notwendig« (X, 537, 639), womit aber 
der Unterschied mehr angedeutet als ausgesprochen ist, denn »not- 
wendig« sollten auch die »Freien Rhythmen« von Klopstock sein, wie 
ich schon erwähnt habe. 


1) Vgl. dazu auch meinen Aufsatz »Sinnenkunst und Übersinnenkunst« in dieser 
Zeitschrift XVI (1921), 1. 

2) »Klopstocks sämtliche Werke: Bd. 13—16 (Sprachwissenschaftl. u. ästhetische 
Schriften), XV, 211. 

») Vgl. L. Benoist-Hanappier, Die freien Rhythmen in der deutschen Lyrik 1905, 
S. 69. 
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Die beiden zu unterscheidenden Formen kennzeichnet Holz dann 
weiter durch die beiden Worte Metrik und Rhythmik: alles Bisherige 
mit Einschluß der »Freien Rhythmen« ist für ihn Metrik, was er bieten 
will, dagegen Rhythmik (X, 645). 

Daß sich diese Rhythmik zunächst dadurch von der Metrik unter- 
scheidet, daß sie keine Strophen hat und auch sonst keine sich auf- 
fallend wiederholende Form, also kein Maß, ist leicht zu fassen, aber 
das allein kann zur Unterscheidung nicht genügen. Denn dann wäre 
kein Unterschied zwischen den »Freien Rhythmen« der Metrik und 
dieser Rhythmik, auf den Holz doch so viel Wert legt. 

Der »Sprechton< (X, 619) muß hinzukommen. Und, was nimmt 
man den »Freien Rhythmen«, dadurch daß man ihnen solchen »Sprech- 
ton« gibt? Das »falsche Pathos, das die Worte um ihre ursprünglichen 
Werte bringt« (X, 501). Und worin liegt das? In dem »geheimen Leier- 
kasten« (X, 501). 

Und was heißt das? Nach meiner Meinung: in der Taktigkeit, die 
nach Benoist-Hanappier (11) in der Tat für die »Freien Rhythmen« 
wesentlich ist. 

Der Sprechton nimmt also den »Freien Rhythmen« ihre Taktigkeit, 
die Holzschen Rhythmen sind demnach ihnen gegenüber durch Un- 
taktigkeit gekennzeichnet. 

Und wie äußert sich diese Eigenart? 

Während die taktigen Gedichte verhältnismäßig langsam gelesen 
werden, so daß das Ohr auch noch die Unterschiede der Senksilben 
erfassen kann, und die Heben annähernd gleich hoch und gleich weit 
von einander erscheinen, werden die untaktigen Gedichte verhältnis- 
mäßig schneller gelesen, wird die Anzahl der Silben in den Senken 
und damit zugleich der Abstand der Heben von einander viel ver- 
schiedener und achtet das Ohr nun vor allem auf die Verschiedenheit 
der Betonstärken nicht der Silben, sondern der Worte und der auf 
ihnen liegenden Taktgipfel oder Heben. Aus dem Silbenredlauf (der 
Metrik) ist ein Worteredlauf (der Rhythmik) geworden. 

Über die Art dieses Worteredlaufs und seine Entstehung aus dem 
Silbenredlauf kann man übrigens wichtige Erkenntnisse aus dem zweiten 
Buch von Siegfried Behn schöpfen !). Er unterscheidet sehr klar die 
metrische Betonungsunterreihe und die grammatisch-rhetorische Beto- 
nungsoberreihe, in der ihm nicht mehr der »Versfuß« als Silbenfuß, 
sondern die »Zeile« als Wortefuß »die letzte Einheit« (6) ist. 

Damit stimmt überein, daß es auch Holz auf die ja in den einzel- 


') »Rhythmus und Ausdruck in deutscher Kunstsprache« (1921), vor allem S.8 ff. 
(:Von einfachen übergreifenden Rhythmen«), S. 67 ff. und S. 112 ff. 
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nen Worten liegenden »jedesmaligen Begriffswerte« (X, 710) und auf 
die »Zeile« (X, 656) ankommt, während eben bei Klopstock — von 
einzelnen Stellen abgesehen — das »Silbenmaß« und der Fuß als 
Silbenfuß der Gegenstand der Aufmerksamkeit bleibt. 

Was aber unterscheidet die untaktigen Phantasus-Rhythmen nicht 
mehr von den »Freien Rhythmen«, sondern von der gleichfalls un- 
taktigen Prosa? Denn daß sie auch von ihr geschieden werden müssen, 
das steht für Holz ganz fest (X, 619 f.). Der »bloße Sprechton« »ist 
nur Voraussetzung« — darüberhinaus müssen »sich Inhalt und Form 
... decken« (621). Gut. Aber worin zeigt sich diese Deckung? Das 
muß man fühlen. Ja, aber, gerade wenn man es fühlt, muß man es 
auch irgendwie sagen können. Mir scheint es bei dieser »gehobenen« 
Prosa vor allem darauf anzukommen, daß die Sinnwortgipfel nicht zu 
weit und auch nicht zu verschieden weit von einander abliegen, wie 
das in der Prosa meist der Fall ist, und was beides die Erfassung 
mehrerer Sinnwortgipfel als Wortefuß oder Zeile erschwert. Daraus 
ergibt sich, daß eine mittlere Geschwindigkeit, zwischen der der 
»Freien Rhythmen« und der der Prosa bestehen muß, die man durch 
besondere Wortwahl und Wortstellung erreichen kann. 

Daß für die Strophendichtung und ebenso für die »Freien Rhyth- 
men« die Änderung der gewöhnlichen Wortstellung ein hervorragen- 
des Kunstmittel ist, leuchtet ein und ist auch von Klopstock in einer 
kleinen Abhandlung »Von der Wortfolge« !) dargelegt, in Ansehung 
derer der Dichter sam oftesten« »von dem Prosaisten abgeht« (275). 

Der Dichter hat bei der Änderung der Wortfolge vier Grundsätze. 
Er will: 

1. »den Ausdruck der Leidenschaft verstärken«, 

2. »etwas erwarten lassen«, 

3. »Unvermutetes sagen« und 

4. »dem Perioden gewisse kleine Nebenschönheiten geben, wodurch 
er etwa mehr Wohlklang, oder leichtere und freiere Wendungen be- 
kommt« (280). 

Das gilt aber auch noch für die Phantasus-Rhythmen. Denn auch 
Amo Holz verändert (X, 538) den »ausgezeichneten«, aber doch nur 
referierenden« Prosasatz: »Der Mond steigt hinter blühenden Apfel- 
baumzweigen auf« in den »darstellenden« Phantasussatz: 

»Hinter blühenden Apfelbaumzweigen 


steigt 
der Mond auf.« 


Dadurch erweckt er einmal, indem er die Hauptsache ans Ende 


ı) XIV, 271 ff. 
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setzt, Erwartung, dadurch verlangsamt er aber zugleich (gemäß dem 
vierten Klopstockschen Grundsatz) die Schnelligkeit, indem er aus einem 
Satz mit höchstens vier Heben (Mond, blühenden, Apfelbaumzweigen, 
auf) einen Satz mit sechs Heben macht (blühenden, Apfel, -zweigen, 
steigt, Mond, auf), und er ordnet die Anzahl der Senksilben, die im 
ersten Fall sehr unregelmäßig (1, 3, 2, 4), im zweiten Fall dagegen 
insofern regelmäßig sind, als auf drei zweisilbige Senken zwei ein- 
silbige Senken und sogar eine keinsilbige Senke folgen. Damit kommt 
aber zur Herabsetzung der Gesamtschnelligkeit des Satzes durch Ver- 
mehrung der Heben noch eine Herabsetzung der Schnelligkeit inner- 
halb des Satzes und durch diese Verzögerung eine erneute Beto- 
nung der Worte »steigt«, »Mond« und »auf«!). 

Allerdings tritt eine solche Verzögerung nur auf, wenn wenigstens 
eine gewisse Taktigkeit angenommen wird, wenn ein gewisses Streben 
herrscht, die Heben als Taktgipfel ungefähr gleich weit von einander 
entfernt zu lesen. 

Damit ist dann zugleich zugegeben, daß die hier zwischen Prosa, 
Phantasus-Rhythmus und »freiem Rhythmus« gesteckten Grenzen 
fließend sind, und daß nicht nur unter Umständen Prosa zum Phan- 
tasus-Gedicht gemacht werden kann, wie das schon erwähnte Stück 
aus dem »Ignorabimus«, sondern daß ebenso manche Phantasus-Ge- 
dichte als eine Art »freie Rhythmen« taktig gelesen werden können, 
wie das Benoist-Hanappier ?) an dem ziemlich unverändert gebliebenen 
Gedicht »Über die Welt hin...« (jetzt das 1. des 6. Buches) gezeigt 
hat und wie das ähnlich auch für das hier gemeinte Gedicht (das 
13. des 3. Buches) gilt. 

Vom zweiten Grundsatz der Wortstellungänderung heißt es übrigens 
bei Klopstock (281) weiter: »Nach dem zweiten wird das Wovon, 
weiter als gewöhnlich ist, vom Anfange des Satzes entfernt. Es ver- 
steht sich, daß der Gegenstand verdienen müsse, so unterschieden 
zu werden. 

Unsere Sprache zeigt schon darin einen Hang Erwartung zu ver- 
anlassen, daß sie das Beiwort vor die Benennung und die Modifikation 
vor das Modifizierte setzt.«e »Da, wegen des Nachundnach der Sprachen, 
erregtes Erwarten überhaupt in ihrer Natur liegt; so scheint mir die- 
jenige Sprache Vorzüge zu haben, die auf diesem Wege weiter als 
andere fortgehen kann« (281). 

Wie sehr das bei Arno Holz der Fall ist und wie sehr auch darin 


1) Vgl. dazu meine Ausführungen über »Die verschiedene Stimmung der Weller« 
(Bindung d. deutschen Rede 123 f.) und den Aufsatz über Freie Rhythmen in der 
»Lehrerfortbildung« (Dezember 1920). 

2) Die freien Rhythmen, 69, 85. 
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oft die »Gehobenheit« zum Ausdruck kommt, zeigt sich z. B. in der 
Tatsache, daß im Phantasus von den 62 kleinen Stücken von 1 bis 
2 Seiten, die mit einem vollen Aussagesatz anfangen, nur 13 eine 
regelrechte Stellung mit voranstehendem Tragteil (Subjekt) haben, da- 
gegen 49, also über drei Viertel, eine umgekehrte mit nachgestelltem 
Tragteil. 

Auch sonst steht der Tragteil sehr oft am Ende des Satzes und 
läßt z.B. in dem ersten Satz des ersten Oedichtes im 8. Buch des 
Phantasus sogar — 42 Seiten auf sich warten (»In meine Dachkammer 
— kommen sie alle«). 

Während also die Phantasus-Rhythmen sich von den »freien Rhyth- 
men« mit ihrer größeren Langsamkeit, ihrer Taktigkeit und ihrem 
Silbenredlauf durch eine größere Schnelligkeit, durch Untaktigkeit und 
durch den Worteredlauf unterscheiden, so tun sie das von der Prosa 
durch eine geringere Schnelligkeit und damit durch das Überwiegen 
des Worteredlaufs über den Satzelredlauf (d. h. die Betonungsver- 
hältnisse von kleinen Wortmehrheiten)!). Eine möglichste Anpas- 
sung der Form an den Inhalt ist in jedem Fall Bedingung von Kunst. 

Und was sagt Arno Holz nun über seinen Worteredlauf? Soweit 
ich sehe nichts über sein Aufundab, wohl aber hat er gefunden, daß 
die Sinnwortgipfel der verschiedenen Zeilen in einem »bestimmten 
Zahlenverhältnis< (X, 660) zueinander stehen, eine »Zahlenarchitektonik« 
(662) bilden: eine »Dynamik« im Nacheinander der Zeilen, eine »Statik« 
im Aufbau der »Zeilen rein als solcher« (720). 

Diesen Bau hat dann Robert Reß, der treue Mitarbeiter von Arno 
Holz (X, 721), mit dem »spiegelsymmetrischen« Bau (726) der Lebe- 
wesen verglichen, und so (723) die Rhythmik von Arno Holz dem 
»lebendig organischen« Bau des Weltstoffes, die alte Metrik dagegen 
dem »kristallischen« und endlich die »Unform« der Prosa dem »amor- 
phen« gegenübergestellt. 

Außerdem sieht er (730) — damit das alte Dreistufengesetz von 
Hegel erneuernd — eine Entwicklung von der »amorphen« über die 
»kristallinische« zur »organischen« Form in der »Materie« wie in der 
» Wortkunst«. 

Zu den von Arno Holz gegebenen Andeutungen über den Zahlen- 
bau seines Phantasus will ich hier nur den Wunsch hinzufügen: es 
möchte einmal durch genaue seelwissenschaftliche Versuche der Zu- 
sammenhang seiner Worteredlaufformen zu den Formen der Tonkunst- 


!) Die Metrik hat Silbenredlauf mit Silbenfüßen in Worten (bereit). Die Rhythmik 
hat Worteredlauf mit Wortefüßen in Satzeln (das grüne Tuch). Die Prosa hat Satzel- 
redlauf mit Satzelfüßen in Satzzusammenhängen (der König rief, der Knabe kam). 
Alle drei Beispiele sind »steigend«. 

Zeitschr. f. Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft. XX. . 12 
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werke,. auf den ja Holz selber (X, 673, 677) hinweist, genau geprüft 
werden, Dann wird sich auch im einzelnen feststellen lassen, ob er 
beim Nachgeben gegen. die Gesetze dieses Zahlenbaus (X, 660, 661) 
nicht doch bisweilen zu weit gegangen ist und dabei seinen Grund- 
satz der Deckung von Inhalt und Form aufgegeben hat, oder ob es 
ihm tatsächlich gelungen ist, jede »Musik durch Worte als Selbst- 
zweck« zu vermeiden. 
| IV. 


Arno Holz hält selber seinen Phantasus sowohl formlich wie inhalt- 
lich »auch jetzt noch keineswegs“ für »vollkommen« (X, 720) — ob- 
gleich man sagen muß, daß er schon so eine gewaltige Leistung ist. 
: Abgesehen von den möglichen formlichen Änderungen (den hier 
vorgeschlagenen Erweiterungen und Umänderungen der Wortbildung, 
den gesteigerten Verwendungen vor allem der halben Flachfall- und 
Falltanzreime, den Umbildungen der »einzelnen Zeilen rein als solcher« 
IX, 720] vielleicht mit Verringerung der jetzt zu vielen ganz kleinen 
Zeilen, mit stärkerer Wiederaufnahme der gleichmäßigen Strophen [wie 
des Reimes] und damit auch der Verringerung der Reimverstellung 
an den Anfang der Zeilen) wird eine Ergänzung des Inhaltlichen 
vielen sehr erwünscht sein. - 

Die Form ist oft zu gewaltig und episch, als daß der Inhalt oft 
so persönlich und Iyrisch sein dürfte '). 

Da möchte man wünschen, Holz hätte eine so große Form lieber 
einem ebenso großen Inhalt gegeben und wäre etwa zu der Willens- 
und Gefühlseinstellung seines Buches der Zeit zurückgekehrt und hätte 
uns zur »Großstadtlyrik< die Großarbeitsiyrik und Großver- 
kehrsiyrik geschenkt, und zwar eine solche, die Freude ausatmete 
an diesen für überaus viele nun einmal unveränderbaren Lebens- 
bedingungen. 

Dann würde er ganz dahin gekommen sein, wohin er den Maler 
Hollrieder (V, 235) in seiner »Sonnenfinsternise kommen läßt: »Die 
Bewertung der Dinge! Nicht was ich malte, wie ich es malte, war 
mir früher die Hauptsache! Heute weiß ichs! Beides! Der ist kein 
Erster, bei dem diese Wage nicht gleich steht!« 

Und damit hätte dann eine der beiden Entwicklungen über das 
Bisherige hinaus seine fürs erste kaum zu überbietende Höhe erreicht. 

Nun aber besteht das inhaltlich Neue unserer und der kommenden 


ı) Vgl. den über 40 Seiten langen Satz »In meine Dachkammer ... kommen 
sie alle« (877— 919) mit der Schilderung der Glanztapete, des Fußbodens und der 
Mörteldecke seines Zimmers, sowie überhaupt den BenzEn“ 225 Seiten langen »Herren- 
kaffeeklatsch«. 
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Zeit nicht nur in der Großstadt, der Großarbeit und dem Großverkehr 
des äußeren Naturbeherrschtums, sondern — so glaube ich wenig 
stens — zugleich in einer seelischen Verinnerung, die mit stiller An- 
dacht und mit verhaltener Beschausamkeit verbunden ist. | 

Und diese mehr weibhafte als mannhafte Grundeinstellung — die 
allerdings im George-Kreis und seinen wertvollen Auswirkungen, wenn 
auch nur eine ihrer Erscheinungen hat — wird, sofern sie zum Aus- 
drucksmittel der Sprache greift, die in ihrer Gemessenheit ihr mehr 
entsprechende silbenwertende und taktige Dichtform wählen und damit 
auch die innerhalb ihrer noch mögliche, oben kurz angedeutete Weiter» 
entwicklung durchführen. 

Und das, glaube ich, wird nicht nur für das eigentliche Gedicht; 
sondern ebenso auch für das Schauspiel gelten, in dem zwar auch »die 
Sprache des Lebens« verwendet werden kann (X, 213 f.), aber nicht 
»nur« die Sprache des Lebens verwendet werden muß. 4 

Ebenso wenig wie ich im Schauspiel die Zeitgrößen beizubehalten 
brauche, brauche ich die anderen Lebensgrößen genau wiederzugeben 
— das ist nur eine Möglichkeit. Mit einer Verdichtung der Zeit, einer 
Verdichtung des Lebens überhaupt, muß auch eine Verdichtung der 
Sprache gewählt werden, die dann auch hier von selber eine mehr 
silbenwertende und taktige Form herbeiführt und rechtfertigt. 

Und damit würde dann unsere Dichtkunst den alten Bau nach 
außen hin großartig erweitert und nach innen hin feiner gegliedert 
haben. 


Ausgegangen war ich bei dieser Arbeit von dem Holzschen Kunst- 
gesetz: »die Kunst hat die Tendenz, die Natur zu sein; sie wird sie 
nach Maßgabe ihrer Mittel und deren Handhabung« (X, 186 f.), und 
es fragt sich nun, beim Überblick über das gesamte Werk von Arno 
Holz, ob nicht in diesem Kunstgesetz, in dieser seiner Kunstforderung; 
gewisse, vielleicht nur durch die Wortkleidung hervorgerufene Gefahren 
für ihn und für andere stecken. 

Und das scheint mir allerdings. 

Auf die eine, den Mangel eines Ausaheraniesizee für die »Natur«, 
habe ich schon mit Holzens eigenen Worten — »Die Bewertung der 
Dinge!« — hingewiesen. 

Die andere besteht darin, daß die zu starke Betonung des Wortes 
»Natur« nicht geeignet ist, das Recht der »reinen Sinnenkünste«!) ge- 
nügend zum Ausdruck zu bringen, was sich klar darin zeigt, daß 


ı) Vgl. meinen Aufsatz »Sinnenkunst und Übersinnenkunst« in dieser Zeit- 
schrift XVI. 
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. Arno Holz, bei Begründung dieses Gesetzes, wenigstens die »soge- 
nannte Baukunst« (X, 89) aus dem Ganzen der Kunst hinauswies 
— derselbe Holz, der später seine Phantasus-Kunst als eine Art > Archi- 
tektonik« (X, 662) auffassen mußte. 

Die dritte Gefahr endlich liegt darin, daß es die »Mittel« in der 
Kunst mehr als Mittel zur »Natur« denn als Mittel zum anderen Men- 
schen sieht — was meiner Meinung nach in oft übertriebenen Kunst- 
stücken zur Erscheinung kommt. 

Vielleicht könnte man seiner Forderung gegenüber folgende Forde- 
rung aufstellen: »Die Kunst tendet, das zweckmäßigste Mittel zu sein, 
gefühlsame Erlebnisse anderen zu übertragen.« Dann hätte man auch 
in der näheren Bestimmung der »Natur« durch »gefühlsame Erleb- 
nisse« ein Mittel, das Kunstwerk einmal von dem wissenschaftlichen 
Bericht, der vorstellsame Erlebnisse weitergibt (X, 530), zu scheiden, 
und dann vom Werbstück (in der Reklame, Propaganda und Agitation), 
das willsame Erlebnisse übertragen und andere unmittelbar zu Taten 
treiben will. 

Damit soll natürlich nicht gesagt sein, daß im Kunstwerk das Vor- 
stell- und Willsame überhaupt keine Rolle spielen darf — es spielen 
ja auch umgekehrt Kunstwerke im Unterricht und in der Werbung 
eine Rolle — nur herrschen darf es nicht — wie, nach dem Urteile 
mancher, bei Arno Holz oft das Vorstellsame. 


Wenn ich so auch in dieser Arbeit, um der Weiterentwick- 
lung willen, sehr viel auf das habe eingehen müssen, was ich 
an Holz für überwindenswert und ergänzbar halte, so sei doch zum 
Schluß noch einmal mit Nachdruck betont, welch ganz große Bedeu- 
tung sowohl seinen Schauspielen, wie seinem Phantasus (in den man 
am besten durch Lesung des 2., 3., 4. und 5. Buches also des 1. Bandes 
hineinkommt) zuzusprechen ist, und, wenn ich das hier sagen darf, 
welche Verantwortung das deutsche Volk hat, diesem Dichter sein 
Schaffen zu erleichtern. 


v1. 
Studien zum Prosastil der Ricarda Huch‘). 


Von 


Hermann Gumbel. 
Mit 2 Figuren. 


Angesichts des Streites über die Begriffe, über Stoff, Form, innere 
Form, Inhalt, Stil und Gattung usw.; angesichts der Verwirrung, die 
der Übertragung von Begriffen und Methoden aus der Kunstgeschichte 
zuzuschreiben sind; angesichts des tiefen Wandels der wissenschaft- 
lichen Gesinnung, wie er, besonders auch in der Literaturgeschichte, 
jene Krisenerscheinungen bewirkt — kann auf die Dauer nicht ge- 
wartet werden, bis aus der Hypertrophie der Kritik und Auflösung 
vielleicht eine neue positive Wegrichtung würde Es muß der Mut 
gefunden werden, zu scheiden und zu entscheiden, die Krücken weg- 


') Benutzte Werke: 
»Ursleu« (U) = »Erinnerungen von Ludolf Ursleu dem Jüngeren« bei Cotta, 
Stuttgart und Berlin 1920. 
»Triumphgasse«< (T) = »Aus der Triumphgasse, Lebensskizzen« bei Eugen Diederichs, 
Leipzig 1902. 
»Unger« (Vsb) = »Michael Unger« (des Buches »Vita somnium breve«) 5. Aufl. 
Insel-Verlag, Leipzig 1903. 
»Von den Königen und der Krone«. Insel-Verlag, Leipzig 1903. 
»Der Fall Deruga«. Ullstein & Co., 1918. 
»Die Verteidigung Roms«. Insel-Verlag, Leipzig 1921. 
»Der Kampf um Rom«. Deutsche Verlagsanstalt, Stuttgart u. 
Leipzig 1907. 
»Das Leben des Grafen Federigo Confalonieri«. Insel-Verlag, 
Leipzig 1918. 


»Krone« (KK) 
»Deruga« (D) 
»Garibaldi« I (Ga) 
»Garibaldi« II 


N 


>Confal.« (Cf) 


»Fra C.« = Fra Celeste 

»Weltuntergang« = der Weltuntergang 0% 

»Maiwiese« _ die Maiwiese Verlag von Haessel, Leipzig 1899. 

a. Heinrich« = der arme Heinrich 

»n. Heilige- = der neue Heilige 

»Sänger« = der Sänger Ullstein, Berlin 1920. 

»Hahn« = der Hahn von Quakenbrück 

»Mondreigene =der Mondreigen von Schlaraffis bei Hesse & Becker, Leipzig. 
»Bimbo« = aus Bimbes Seelenwanderungen = A 
»Jndengrab« = das Judengrab | Insel-Verlag, Insel-Bücherei 193. 


»Pück « = Lebenslauf des heiligen Wonnebald Pück. Insel-Bücherei 58. 
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zuwerfen und aus dem Reichtum des Vorliegenden und Errungenen 
neue Formen, neuen Ausdruck und neue Ausdrücke zu schaffen. Es 
ist selbstverständlich, daß es sich bei einem solchen Versuch!) um 
einen Vorstoß ins Dunkle handelt, der doch nur ein Vorstürmen aus 
der Linie ist. Es geht nicht um die theoretische Unfehlbarkeit und 
Endgültigkeit eines Systems von Begriffen, in abstracto vorgeführt, 
sondern darum, Gerüste und Hilfsmittel zu erproben, die zur Wesens- 
erkenntnis von Dichtungen verhelfen können. — Die Lebendigkeit 
fordert, daß solche Hilfsmittel und Begriffe dem Organismus des Ob- 
jektes selbst entnommen werden oder doch einer diesem Organismus 
gemäßen Sphäre. So ist im folgenden kein systematischer Gesichts- 
punkt erfaßt, der nicht aus bewußter, unmittelbarer Hingabe an die 
künstlerischen Grundabsichten des Werkes entsprungen wäre. 

Einer Wertung, die um den Wesenskern einer Dichtung kreist, 
fehlt heute die Sprache, die Terminologie. Dafür ist unser Sinn wieder 
wach geworden, daß es über das Stofflich-Inhaltliche hinaus Notwen- 
digkeiten der Betrachtung gibt. Anderseits erkennt eine formale Unter- 
suchung, die bedacht ist, dem Leben des Werkes nicht gefährlich zu 
werden, daß sie nicht Selbstzweck sein kann. Sie gleitet letztlich ab 
auf den Entstehungsprozeß, auf die berückende Frage nach dem Vor- 
gange, den Gesetzen, Linien, Stufen des Schöpferischen. Hier aber 
liegt der Mangel an Maßstäben und festen Fundamenten offen, die 
Mannigfaltigkeit der individuellen Sonderheiten nur einigermaßen ab- 
zutasten. Hier ansetzend gilt es, den Blick von der Mitte der philo- 
sophisch-historischen Bedeutung ab und auf Quell- und Mündungs- 
gebiet des Objekts zu richten, auf den Entstehungs- und Wirkungs- 
komplex. 

Das Weltbild R. Huchs ruht, wie es ihre späten religionsphilo- 

sophischen Werke zeigen, auf zwei Grundpfeilern: Natur und Geist 
(dies ist der Titel jenes Buches, das in neuester Auflage bezeichnen- 
derweise »Vom Wesen des Menschen« ?) genannt wurde). 
Bedenkt man, daß im Wort Klang und Bedeutung, Gedanke und 
Laut eins sind, also auch das Wort schon jene zwei Grundelemente 
des Lebens birgt, so ist es ein naheliegender Schritt, auch das Wesen 
einer schöpferischen, dichterischen Kraft von diesen zwei Polen be- 
stimmt zu sehen?). 


1) Der Aufsatz ist ein Ausschnitt aus einer umfassenderen Abhandlung (Diss.) 
»Über Grundlagen liter. Stilkritik erläutert aus den Prosawerken der R. Huch«, die 
vor allem bis auf das Einzelne und Technische eingeht. 

2) 1922. Verl. Kampmann u. Schnabel, Prien a. Chiemsee. 

») Es sind im Grund keine anderen Wesenheiten gemeint als Schillers »naive und 
sentimentale«e Dichtung, F. Schlegels »interessant (charakteristisch)« und »objektiv«. 
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Wenn das Wesen des Stils seines Werkes Ab- und Ausdruck des 
Wesens der schöpferischen Fähigkeit eines Menschen ist, so kann 
man wohl von der Geistkraft und Naturkraft (Kraft als Ausdrucks- 
energie) eines Dichters, einer Dichtung, eines Stiles sprechen. 

Ein Dichter und sein Werk kann mehr von dem einen oder mehr 
von dem anderen Pol bestimmt sein. Es gibt drei Möglichkeiten der 
Ausprägung: 


1. Die extremen Fälle (reine Einseitigkeit, nur eine Stilkraft). 


Natur- Geistkraft 
Lyrik, Volkslied Gedankenlyrik 
Lautmalerei Wissensch. Prosa 
Pathetiker Logiker 


2. Die Mischungen: 
a) im Charakter bleibend begründet (z. B.: in einem Stilelement 
Einschlag der Naturkraft, im Grundcharakter aber Geistkraft 

oder ähnlich); 


b) Entwicklung vom Vorwiegen einer Stilkraft zum Vorwiegen 
der andern (bewußt erstrebt oder Bekehrung). Biologisches 
Problem von Alter und Jugend (Goethe). 


3. Das Gleichgewicht von Geist- und Naturkraft in einem harmoni- 
schen Ausgleich, zu einer neuen Erscheinung des schöpferischen 
Ausdrucks geworden. Diesen Idealfall nennen wir »Lebensbe- 
schreibung«— Biographie (als Begriff nicht einer Spaltung oder 
Form, sondern einer bestimmten [siehe oben] Haltung des 
Stils). Reales ist hier vergeistigt, gedeutet, bezogen, Geistiges 
durch das Faktische verlebendigt und erklärt. 


Wenn »das Sprechen und Bilden nur Nebensache in allen Künsten 
und Wissenschaften« ist, »das Wesentliche ist das Denken und Dichten« 
(F. Schlegel), dann kommt es auch bei Stilbetrachtung im wesentlichen: 
auf die Erfassung jener schöpferischen Kraft an, ihrer Art und ihres 
»Genus« gleichsam. Diese Erfassung richtet sich aber stets auf das 
Maß, in dem die schöpferische Ausdrucksenergie von jenen beiden 
Polen bestimmt ist, auf Erfassung eines Verhältnisses also. Das ideale 
Ziel dieser Methode ist genaue, prozentuale Bestimmung dieses Ver-. 
hältnisses, genaue Ortsbestimmung der schöpferischen Kraft, wobei 
die obigen Begriffe etwa als Koordinaten dienen. Diese synthetische 
Methode ist erst recht am Platze bei einem Dichtwerk, dessen Wesen: 
synthetisch ist (wie der Roman als Gattung es ist, überhaupt das. 
Epische) und das von den Grundkräften des Lebens wachsend und, 
beständig bestimmt ist (Biographie). 
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Wir führen nun zwei Arbeitsbegriffe ein, die jenen Angelpunkten 
einer Haltung entsprechen: 


Thema — thematisch (Geistenergie) 
Motiv — motivisch (Naturenergie) 


Es sind Begriffe von der Ebene, auf der ein Impuls Anwendung 
findet. Eine logische Erregung, einen Äußerungsimpuls der Geistkraft 
in die Welt der Gegenständlichkeit einzuführen, wähle ich ein Thema. 
Man schreibt über ein Thema — Abhandlung. Man schreibt über ein 
Motiv, eine Sache, und bildet aus der Naturkraft, aus Empfindung. 
Eine Äußerung kann gehen von Empfindung zum Motiv ins Wort, 
und das ist der Weg der Naturkraft. Oder von Geist — Begriff zum 
Thema ins Wort, und das ist der Weg der Geistkraft. Im ersten Fall 
ist der Stil motivisch, im zweiten thematisch. — Eine wissenschaft- 
liche Abhandlung ist thematisch, sie vermittelt ein logisches Erlebnis, 
in einem Thema, einer denkbaren Wesenheit angewandt. Eine natura- 
listische Erzählung, ein impressionistisches Gedicht, ein realistisches 
Drama ist motivisch. Es wird hier erlebbar, daß das Empfinden, das 
Gefühl des Schöpfers hauptsächlich erregt war. 

Nach dem Weg der schöpferischen Energie nun ergeben sich 
Kategorien: 


1. Die einfachen Sprachäste: 


Begriff Empfindung 
Thema Motiv 
Wort Wort | 


2. Gebrochene Wege: Begriff | Empfindung 
Motiv ' Thema 
Wort 1 Wort 


Es kann eine Schöpfung ganz aus dem Tor des Begriffs kommen, 
und das schließt Kunst noch nicht aus. Und ein Werk kann ganz 
aus Empfindung kommen und von da direkt ins Wort fließen, und 
doch schließt das Kunst noch nicht ein. Nicht ist es das Ziel der 
Kunst, zu vergeistigen, das ist das Ziel einer Art von Kunst. (Es be- 
zeichnet den Strom: Empfindung — Thema — Wort.) Das Ziel aber 
einer Art thematischer Kunst ist Verdinglichung, und wir fordern 
dann den Weg: Begriff — Motiv — Wort. 

Das höchste Schaffen aber — es ergibt sich schon aus dem Ge- 
sagten — ist: gleichzeitig und gleichgewichtig Begriff und Empfindung: 
im Wort. Es setzt Einheit des Erlebens voraus, so daß kein »Impuls« 
ohne die geistige Entsprechung bleibt, kein begrifflicher Geist sich 
ohne bewegenden Trieb auslösen kann. Dies ist der höchste Grad 
von Ganzheit und Leben, und im Mythos erleben wir etwas dieser 
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Art. Empfindung und Begriff sind eins im Sinn. — Da herrscht die 
Universalität der Beziehungsströme simultan. Sowohl der Weg Empfin- 
dung — Motiv — Wort. (Kleist, Shakespeare) als der Weg Begriff — Thema — 
Wort (Schiller, Lessing); sowohl der Weg Empfindung — Thema — Wort 
(Novalis, Hölderlin) als !der Weg Begriff — Motiv — Wort (Nietzsche, 
der alte Goethe). 

Immer gehört zu Gesundheit ein Drang nach Umschließung auch 
des Gegensatzes. Das Streben nach den Gegensätzen des Lebens kann 
sich dem Lebensgang eines Einzelnen zuwenden, es in seiner Erlebnis- 
wie in seiner Schicksalssphäre erfassen. Geschieht das auf die Totalität 
gerichtet, so ist wirklich Abbild eines Lebens gegeben: Biographie. 
Es ist hier nicht Lebensbeschreibung gemeint in der Bedeutung, daß 
eine rein deskriptive, chronologisch-historische Führung durch eine 
Datenreihe erfolgt. Schöpferische Lebensbeschreibung verlangt: Tat- 
sachen, Handlungen, Zustände geistig zu verbinden. Der Bereich der 
Anwendungen ist zuerst da, liegt überliefert vor: es gilt die Linie zur 
primären Geistkraft zu ziehen (neben der selbstverständlichen zum be- 
wegenden Trieb, der darin angewendet ist). Anderseits wird keine 
Lebendigkeit entstehen, wenn nur zum denkerischen Sammelpunkt 
durchgedrungen wird. Es liegt auch eine Reihe von thematischen 
Zeugnissen der Gesamterscheinung vor, Anwendungen der Geistkraft. 
Da gilt es, vom Gesamtthema dieses Lebens in seine Triebhälfte zu 
dringen. Es gilt den geistigen Umriß in Blutsenergie umzusetzen und 
empfindungsmäßig erlebbar zu machen. Der Bestand des Thematischen, 
des Gedankenerbes erschwert ein ungebundenes Schweifen exakter 
Phantasie und bloßer Einfühlung. Der Bestand des Motivischen ver- 
bietet die systematisch-logische Erfassung. Je größer und umfassender 
ein Leben war, desto universeller und gleichzeitiger waren die Be- 
ziehungen zwischen den Ursprungs- und Anwendungspunkten seiner 
Kräfte. Soll nun dieses Leben neu dastehen, so daß wir Struktur und 
Stromgebiet seines Organismus überschauen können, so muß eben 
die Universalität dieser Strömungen und Beziehungen in jedem Augen- 
blick neu herausgestellt werden. Märchen und Mythos verlangen diese 
Universalität der Beziehungen. Novalis forderte, daß die Geschichte 
zum Märchen werde. Die Biographie schafft noch nach, braucht noch 
Anwendung, Zeugnisse und Belege In dem Maße, in dem sie die 
Beziehungen in einem Brennpunkt kreuzt, in dem sie den dunklen 
Sinn leuchten und glühen macht, in diesem Maße geht sie in Mythos 
über. 
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Zum »Ludolf Ursleu«. 


Bis zum »Confalonieri« hin erreicht keines der größeren Werke 
unserer Dichterin die gleiche Einheitlichkeit wie »Ursleus. Doch ist 
es eine andere Einheitlichkeit, auf anderen Gründen beruhend. Denn 
die Lebensbeschreibung des italienischen Grafen wurzelt im Mittel- 
punkt einer Kunstform, die biographisch im oben entwickelten Sinn 
genannt werden muß. Sie hält sich unendlich fein in der Mitte zwi- 
schen bewußter und getriebener Haltung. Im »Ursleu« aber herrscht 
noch keine allgütige Reife der Gestaltung, sondern knappe Zusammen- 
fassung, herrische, stürmische Gebärde. »Ursleu« hat ganz strengen 
Aufbau. Alles Unnötige und Überflüssige ist beschnitten. Nicht eine 
Episode nur bringt die Familie der Hansestadt in Berührung mit jener 
schweizerischen. Es wird ausdrücklich ausgesprochen, daß mit Lucile 
»das Schicksal seine eherne Sohle auf unsere glatte Schwelle setzte«. 
Es paßt dazu, daß viel überschwängliche Rede und mancherlei Epi- 
soden auftreten, die immer etwas lehrhaft und deiktisch wirken, als 
ob der Dichter habe sagen wollen: ihr wollt noch deutlicher wissen, 
wie Galeide war? So z.B. — und dann kommt die Geschichte mit 
dem Murmeltier oder eine andere. Eine solche Einheitlichkeit, zu spüren 
an allen Punkten der Formung, darf nicht artistisch genannt werden, 
wenn man unter artistisch eine helle, bewußte Ausrichtung des Brenn-. 
punktes auf die Stufe der Anwendungen und nicht lediglich bestimmte 
äußerliche Eigenheiten der Technik versteht. Im »Ursleu<« liegt vor: 
eine Knappheit, Schärfe, Faßbarkeit des Gesamtumrisses bei einer 
inhaltlichen Verhaltungsweise, die traumhaft, rauschhaft, dunkel und' 
verworren genannt werden muß, einer Behandlungsart, wie sie dem 
Stoff entspringt; dämonische Mächte spinnen einen rätselvollen Faden 
der Seelen. In den »Buddenbrooks«, um den naheliegenden Fall zu 
wählen, stimmt die Sauberkeit der Gestaltung mit der Durchsichtigkeit 
des Weltbildes überein. (Aber das macht noch nicht den letzten Unter- 
schied beider Familiengeschichten aus.) Man kann im »Ursleu« nicht: 
wie bei den »Buddenbrooks« »Form« durch »Inhalt« erklären. 

Wenn also hier »Form« und »Inhalt« auseinanderklafft, so ist der 
Grund dieser: eine künstlerische Kategorie macht sich bemerkbar, die. 
ich thematisch genannt habe. Damit ist, es sei wiederholt, eine Be-' 
handlungsart gemeint, die aus der Einzelheit den gedanklichen Kern, 
die allgemeine Anwendung herauszieht. Hier liegt die Erklärung, warum 
die Wahl des Mittlers naturnotwendig ist. Der Mittler schöpft das 
Geschehen nach seinen problematischen Schwerpunkten aus. Das Ge- 
samterleben, das zum »Ursleu« führte, ist eben kein artistisches. Der 
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Unterschied zu den »Buddenbrooks« ist zu fassen mit zwei Begriffs- 
paaren, die Gegensätze in sich bergen. So ungehemmte Naturkraft im 
künstlerischen Wollen des »Ursleu« liegt, so angewandt, thematisch, 
das heißt »gesetzt< und gedanklich ist die Darstellung; und: mag 
auch der Grundplan der »Buddenbrooks« ein bewußtes Thema gewesen 
sein, beherrscht von einer klaren Problemstellung (»Verfall einer Fa- 
milie«), die Darstellung, die Wirkungssphäre bietet Schilderung, Gegen- 
stand, Dinglichkeit, ohne irgend ein »Abziehen« oder eine Unruhe in 
der Erscheinung. Die Naturkraft der Darstellung in den »Budden- 
brooks« ist Gegenpol einer thematischen Hingabe an den stofflichen 
Widerstand im »Ursleu«. In dieser Thematik liegt im »Ursleu« das für 
Ricarda Huch Bezeichnende. 

Es ließe sich eine Reihe von Erscheinungen anführen, der Wort- 
sphäre entnommen, die man unter dem Ausdruck »Jugendstil« einen 
könnte. Meist äußerlich ausgeprägt sind es doch schließlich Symptome 
zur Bestimmung der künstlerischen Wesenheit, die Boden des Romans 
ist. Die ganze knappe Einheitlichkeit, von der schon oben die Rede 
war, die Ausschließlichkeit der Hauptmotive, die Unerbittlichkeit der 
Handlung, sind Züge, die mehr der Novelle zugehören. Ich möchte 
meinen, daß spätere Werke, die in ein Mosaik von Einzelbildern zer- 
legt sind, dem Roman, dem Biographischen näher stehen als das 
Erstlingswerk. Man wird einwenden, daß jene thematische Grundhal- 
tung etwas Unnovellistisches sei. Dem ist entgegenzuhalten, daß es 
thematische wie motivische Novellen geben kann und daß es gerade 
das Wesen novellistischer Kunst ist, das eine oder das andere zu 
sein (Thomas Mann). Nur in einem belegt sich der Roman im »Ursleu«, 
in dem stark elegischen Einschlag. Man kann sagen, daß die elegische 
Haltung doch den letzten Nenner abgibt, auf den sich alle Elemente 
einigen müssen, gegen die thematische Art im einzelnen, deren Ge- 
danklichkeit oft losgelöst und etwas zusammenhanglos erscheint. Sie 
zieht das Thematische nicht in die Stimmung hinein, sie zerrt es heraus. 
Erst wo später jene feine Geistkraft alles Naturgeschehen adelt, durch- 
scheinend begrifflich macht, wo das Thema Exponent und Handhabe 
einer Stimmung wird, erst da ist Roman im biographischen Sinn, d.h. 
ist Leben und Polarität. Dann hat aber auch jede Einzelanwendung 
Bezug und Richtung auf das Gesamtwollen: ein Leben in allen Be- 
ziehungen, ein Lebenskunstwerk als Ausdruck. In Vision verschmilzt 
dann Thema und Elegie. Hier sind die Elemente Huchscher Kunst 
noch im Gemenge. Das frühe Element, Humor und Elegie, oft laut 
und kraß. Das späte: Thematik, vordringlich und als Selbstzweck. 
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Hauptsächlich an den Kapitelschlüssen läßt sich die thematische 
Art der Darstellung gut beobachten. Jedoch auch im Verlauf der 
Begebenheiten sind allgemeine Abstraktionen eingestreut und zwar 
stets in einer etwas losgelösten und selbstgefälligen Art. In späteren 
Werken fehlt es nicht an Elementen von ähnlicher Geistkraft. Aber 
sie sind dann meist gebunden und hinweisend auf das große Ge- 
samtleben und das biographische Thema. Solche Stellen erscheinen, 
abgesehen vom Kapitel I, das ganz und gar thematisch ist, z.B. 
Kapitel 3 (14): »Anders ist es mit der Natur; das Verständnis ihrer 
Sprache wird mit uns geboren. Ja; sie ist die älteste und treueste und 
echteste Freundin der Menschen. Einer, an dessen Wiege sie nicht 
steht, und dessen Jugend sie nicht behütet, auf dem liegt ein Fluch; 
seine Seele wird nie ganz erlöst, sein Busen kann sich nie ganz 
eröffnen, er ist wie ein Keim, dem die Sonne fehlt. Ich wäre auch usw.« 
oder Kapitel 5 (28): »Es gibt zwar für einen ganzen Menschen nichts, 
das ihn nichts anginge, aber unsere irdischen Verhältnisse lassen solche 
nun einmal nicht werden: denn die Erde verschüttet unendlichen Über- 
fluß, und die Schüssel, die wir zum Auffangen haben, ist flach und 
winzig. Harre Ursleu war indessen usw.« S. 25, 40, 60, 108, 192, 211 
bieten weitere Beispiele. Solche Stellen sind insoweit Charakteristika 
eines Willens zum Roman, als sie die Fragestellung nach dem Bio- 
graphischen hin verschieben. Damit ist gemeint, daß sie eine Blick- 
richtung enthalten, die hinter die Erscheinung selbst dringt, nach ihren 
Bedingungen und Wurzeln, nach den »Motiven« der Motive fragt. 
Das heißt nichts anderes als eine psychologisch gerichtete Darstel- 
lungsweise. Ein Beispiel möge belegen, was ich meine; S. 25: »Du 
weißt, daß es das Wesen des Genies bezeichnen soll, daß es nicht 
die bestehenden Gesetze befolgen muß, sondern in dem, was es tut, 
selbst der Welt Gesetze gibt. Ein solches Wesen wird Galeide sein, 
und das ist auch das Geheimnis des unwiderstehlichen Zaubers, den 
sie ausübt.« (Vgl. ferner den Schluß von Kapitel 25, obwohl hier die 
Anwendung gerade noch vor thematischer Fassung Halt macht, und 
S. 27.) Ganz deutlich wird aber das biographische Streben einmal 
$.15: »Dies ärgerte mich, da ich es für indianermäßig unästhetisch 
und ganz unmädchenhaft ansah. Indem ich es mir jetzt vergegen- 
wärtige, sage ich mir, daß es immerhin charakteristisch für meine 
Schwester Galeide war.« Das ist ein wichtiges Merkmal in der unver- 
mittelten Art der Frühzeit. Wie hierin das Schildern zum Beschreiben 
wird, das aus sich selbst bestehende Lebendige zum Beispiel, das be- 
zeichnet eben die thematische Grundhaltung. 

Über dem reichen und seltsamen Geschehen, das die Ursleuen 
selbst entwickeln, vergißt man leicht, daß dies ein Reichtum durch 
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Beschränkung ist. Man könnte sagen, daß es in dem Buch nur Helden 
gibt, nur Hauptpersonen. Nebenpersonen und Zustände sind nichts 
weiter als ein Hintergrund, und dazu ein recht schlichter und grauer. 
Wer Hauptperson ist, wird auch leidlich beschrieben, wenngleich das 
Ergründen nach der psychologischen Seite hin später weit kunstvoller 
ist. Später (schon in der »Triumphgasse«) wird jede unscheinbarste 
Person, und mag sie nur zwei Seiten lang erscheinen, biographisch 
erfaßt. Was ist über die prägnante Wesensart von Gaspards Mutter, 
der Russin, der schönen Georgine, besonders aber der beiden Neben- 
buhler Wendelin und Wittich, auch des Norwegers Karlsen ausgesagt? 
Ist ihre Vergangenheit und was daraus für sie folgt, ihr Sein mit einem 
Wort erwähnt? Sie sind alle nicht Figuren von motivischer Eigen- 
wertigkeit, sie haben nur thematische Bestimmung für die Haupt- 
personen, nicht für sich selbst. — Dagegen finden wir im Humor 
auch einigen Zustrom von Impuls und Naturkraft. Es sind wenig 
Stellen, es ist kaum eine der Personen, die nicht gelegentlich von 
Humor bestrahlt sind. Ludolf schreibt niemand zu Liebe und niemand 
zu Leide, sein Humor ruht in sich selber; ja es ist so, daß der 
Schreiber selbst im Humor Lösung und Erlösung findet in unbe- 
schwerterer Hingabe und Hinnahme. Selbst in jener thematischen 
Schlußbetrachtung von Kapitel 21 (S. 172) springt der Humor hell 
und lachend aus den Zeilen und verhindert im Grund die Absicht 
dieses thematischen Strebens: sich klar zu werden, sich klar zu er- 
kennen. Er bringt ja viel mehr Humor als Selbstironie. Andere Stellen 
beweisen das gleiche: die lustige Betrachtung von Fehlern, Schwächen, 
Widersprüchen wird nicht schneidend, scharf pointiert und logisch 
epigrammatisch, sondern behaglich. Gewagte Bilder sind durch sich 
selbst wert und ruhen in sich und wollen rein belacht sein, ohne 
Bezug auf das Wesen der Person. Manche Stellen wollen sich stark 
ironisch gebärden, aber es gelingt ihnen nicht. Z. B. Kapitel 8, S. 50. 
Andere Stellen von humorvoller Wortwahl, z. B. S. 50, 53 (»klumpige 
Fäuste«, »die Trauung wurde vorgenommen«) und S. 65 können weiter 
keine Berechtigung ihrer Lustigkeit aufweisen als eben einen »Einfall«, 
eine natürliche, selbstverständliche Heiterkeit. Ganze Perioden und 
Episoden sind davon erfüllt, z. B. Harres Taufrede S. 77 oder S. 60, 
und sie fallen aus der Art, denn es sind im Grunde versetzte und 
ins Gegenteil verkehrte thematische Gipfelpunkte. So ergibt sich: thema- 
tische Bewältigung des Eindrucks, thematische Prägung des Einzelnen, 
aber Naturkraft als Gesamtwirkung, überwältigende Stofflichkeit der 
Linie im ganzen, und diese Linie, vom Humor verbreitert und be- 
leuchtet, zeigt nach einmal die Kluft, wie schon oben. Es ist die Span- 
nung von Wurzel und Spitze, Quelle und Mündung. 
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Zu »Äus der Triumphgasse«. 


Auch die »Lebensskizzen Triumphgasse« beginnen mit einem Auf- 
takt, einem »Gesicht«, und erst S.3 bringt die Erzählung: »Ich war 
schon 10 Jahre Eigentümer des Hauses usw.« Aber welch ein Unter- 
schied! Wie arm wirken jene allegorischen Tiraden des 1. Kapitels im 
»Ursleu«e gegen die berstende Gespanntheit des Traumes, der, ohne 
motiviert zu sein, sofort mitten in ein rauschendes, blutiges Leben 
hineinreißt. Hier wird nicht mehr eine programmatische Zusammen- 
fassung der Dichtung dann von außen mit bunten Vergleichen und 
selbständigen Bildern behangen. Hier rauscht zum ersten Mal der 
brausende Stil der Huch. Es ist, als kündige sich schon in diesem 
Auftakt die Erfüllung jener urgewaltigen Naturkraft an, die sich im 
»Urskeu« nur drohend in den Zwang einer Gestaltung duckt. Tech- 
nische Mittel sind die gleichen, kurze apostrophische Fragen. Auch 
der Mittler ist geblieben, und man darf nach dem Beginn gleichfalls 
hoffen, daß der Erzähler zugleich Hauptperson und Mittelpunkt der 
Handlung sein werde. Dennoch zeigt das Wehen der Kraft in jenem 
Anfang sofort, wie anders sich dieser Roman entwickeln muß. Man 
ahnt einen anderen Quellpunkt, eine Lage, die wohl an »Ursleu« an- 
knüpft, aber doch den Kerngehalt der »Triumphgasse« entschiedener 
in die Sphäre von Schwung und Naturkraft verlegt. 

Das springt sofort in die Augen, daß es sich jetzt um einen Roman 
im eigentlichen Sinn handelt. Von jener novellistischen Beschränkung 
auf einen Motivkomplex kann hier nicht mehr gesprochen werden. 
Wie viele Menschen in den verschiedenen Handlungskreisen !) auf- 
tauchen, sie sind jeweils in ihrer Ganzheit gesehen. Einmal S. 79 heißt 
es von Apollonia: »Ihre Geschichte war so.« Jeweils rücken sie für 
einen Moment in den Mittelpunkt der Betrachtung, aber noch sind 
sie nicht ganz eigenartig und beziehungslos, sondern enthalten Hin- 
weis, exemplarische Bedeutung, füllende Wichtigkeit auf ein größeres 
Hauptthema. Das ist der tiefste Grund des Untertitels »Lebensskizzen«. 
Hält man diese immanente Haltung des Buches neben seine Gestalt, 
in der zugleich der starke Schritt zu unmittelbarem Naturausdruck 
getan ist, dann kann man den »Ursleu« demgegenüber nur als (rela- 
tiven) Gegensatz begreifen. Der straffe, zusammengeraffte »Roman« 
stand der Novelle näher, die »Lebensskizzen« (der »novellistische« 
Titel, in dem doch in »Leben« das Biographische schon anklingt) 
rücken entschieden nach dem Roman hin. Gerade das ist Beweis. 


ı) Es sind zwei in der »Triumphgasse«. 
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Eben weil nun alles Einzelne als Einzelnes herangezogen und bedacht 
wird, hier zum ersten Mal, eben darum schien die Dichterin dem ge- 
recht werden zu müssen durch Verzicht auf das Prädikat »Roman«. 
Es ist ein reizender Fall von Verwirrung des Schaffenden über sich 
selbst. Auch hier Zweiteilung, Antagonismus verschiedener Ströme 
und Mittel. Vielleicht ist der »große Krieg« das einzig große Werk, 
in dem etwas wie Ausgleich gelang, wenn auch nur als Gesamtwerk 
gesehen. 

Einen Kapiteleingang, wie er im »Ursleu« stehen könnte, finden 
wir Kapitel 17: »Es gibt Menschen, die sich auf Großherzigkeit ver- 
stehen, aber nicht auf Demut, Königsnaturen, denen die Gebärde der 
Gnade ansteht, die aber ungelenk und störrisch sind, wenn sie die 
Knie beugen sollen. Gerade unter den Armen finden sich häufig 
solche, so daß man glauben könnte... So war Oalanta, die ihren 
Pflegebruder usw.« Andere Stellen, mehr im zweiten Teil des Buches 
durchweg, sind solche, wie in Kapitel 19, S. 327: »Verfluchte Selbst- 
sucht und verächtliche Trägheit! Wir zetern über den Armen, der für 
einen hingeworfenen Bettel nicht dankt, und wir verkehren höflich 
und achtungsvoll mit Menschen, die von Eltern oder Freunden mit 
Liebe und Reichtum in Fülle überschüttet, ihnen nicht nur mit Un- 
dank, sondern gar wohl mit Geringschätzung und Gleichgültigkeit 
lohnten.« Oder S. 331: »Ja, hier war der verhängnisvolle Eingang, den 
die Völker in schauerlichen Gebirgen oder wüsten Heiden suchten; 
nahe bei uns, so daß wir usw.« Oder S. 377. Den Schlüssen von 
mindestens 14 der 20 Kapitel gehen ähnliche reflektierende Stellen 
vorher (vgl. z. B. Kapitel 16). Aber es fällt auf, daß sie, öfter eine 
Weile vorher eingeschaltet, am Ende doch wieder von Erzählung oder 
motivischem Hinweis verdrängt werden (z. B. Kapitel 11). Daneben 
deuten andere (z. B. Kapitel 12) auf eine ganz neue Gebrauchsweise. 
Schon an den obigen Beispielen läßt sich bemerken, wie sehr diese 
thematischen Betrachtungen doch Funktion der Handlung, der Erleb- 
nisse und des Geschehens sind, und wie sehr sie — und das ist der 
Angelpunkt — einmal in das psychologisch-grübelnde, zum andern in 
eine stark schwingende Gefühlswirkung münden. Diese an sich wider- 
spruchsvollen Eigenschaften verbinden sich nun zu einer neuen Wir- 
kung; z. B. Kapitel 9: »Ich dachte, wozu befasse ich mich mit Leuten, 
die wie ein anderes Volk mit eigenem Glauben und eigenen Gesetzen 
von uns geschieden sind? Freundschaft und Verständnis kann zwi- 
schen ihnen und uns nicht sein. Es haben schon Leute, die auf dem 
Meere verschlagen oder zwischen Eisbergen oder in einer Wüste ohne 
Mittel oder Hilfe waren, ihre Kameraden getötet und verzehrt, und 
man hat sie nicht strafbar gefunden. Wer halb verhungert um sein 
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Leben kämpft, ist nicht nach der Moral der Menschen, sondern der 
der wilden Tiere zu beurteilen. Solche kann man nur töten oder, wenn 
man sie nicht ihrem Schicksal überlassen will, ihnen von Grund aus 
helfen, übrigens sich mit ihnen einzulassen, ist Narrheit.c Mit einer 
Frage beginnen fast alle diese sinnenden und gedankenvollen Stellen, 
in denen mit unerhörter Inbrunst und Kühnheit hinter die Erscheinung 
zu dringen versucht wird. Es ist nicht nur der Drang nach psycho- 
logischer Durchsichtigkeit aller Figuren über das hinaus, was sie selber 
von sich aussagen, es ist die Frage nach dem Sinn selbst, unmittel- 
bar an das Schicksal gerichtet. Ganz deutlich z.B. in solchen Fas- 
sungen S. 185: »Wer enträtselt überhaupt je völlig den Sinn des 
Schicksals? Warum begegnete sie diesem Manne, der mit der Witte- 
rung der Hyäne oder des Aasgeiers spürte, daß hier etwas in Gärung 
war, etwas Ängesengtes, ein dünner, noch kaum ganz gesammelter 
Geruch von Verwesung?« S. 251: »Wer die Naturgesetze des Schick- 
sals kennte?« Und S. 153: »Vielleicht lag er im Geiste voll Wonne 
und Demut vor dem verklärten Bilde seines Kindes niedergeworfen 
und drückte seinen großen, guten Mund auf die durchsichtigen Hände; 
vielleicht sah er ihn wie im Traume auf dem Lilienschiff über das 
purpurne Meer treiben.« Dies »vielleicht« ist eben so bezeichnend. Auf 
solche Frage gibt es keine Antwort, und vor ihrer Unerbittlichkeit ver- 
stummt jede menschliche Verallgemeinerung. Daher kommt es, daß 
sie zugleich eine neue, unerhört elegische Luft aushauchen, mit einer 
Vehemenz und Sehnsucht herausgeschleudert sind, die etwas Theatra- 
lisches hat: rhetorische Elegie. In späteren Werken wird diese 
letzte Frage nicht mehr so jugendlich unbedingt herausgetrieben, sie 
schwingt groß und unfaßbar durch die ganzen Bücher (Confalonieri). 
Und der Widerspruch zwischen Sinn und Geschehen ist dann umso 
weniger drängend, als jedes Geschehen schon immer auf einen Sinn 
und Geist bezogen wird. 

Auf einer neuen Stufe des Schicksals scheinen die Menschen in 
der »Triumphgasse« zu stehen, und eine neue Erkenntnis bestimmt 
die Gestaltung: der Sinn für das Widerspruchsvolle. So wie Thematik 
und Elegie in ein Bett zusammen geleitet sind, so sind die Menschen 
jetzt gespalten und doch rätselhaft eins. 

Galeides Katastrophe ist das bewußte Auseinanderfallen des Ich. 
Die Menschen in »Triumphgasse« sind stets ganz einig und handeln 
trotzdem zu ihrem Verderben, werden trotzdem in Tod und Jammer 
gestellt. Man kann sagen, daß jetzt das Lebendige da beschrieben 
wird, wo es nicht lediglich dämonische Schicksalsgewalt ist. Alle 
Thematik, die von der Wurzel, vom »Ursleu«, mitkommt, quält und 
peinigt auch hier. Mit einem Kopfsprung aber, mit leidenschaftlicher 
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Wut will sich dies bohrende Begriffliche in die Naturkräfte des Ge- 
schehens erlösen. Daher die vielen Anreden an die Personen, die em- 
phatischen Fragen an das Schicksal, die ganze Wandlung der Elegie 
ins Rhetorische. 

Das gespaltene Bewußtsein zeigt sich am deutlichsten an solchen 
Stellen, S. 185: »Es gehört zu den Ereignissen, die man sich nur durch 
das Widerspruchsvolle, das darin liegt, erklären kann. S. 179: »Rätsel- 
haft war das Schicksal, durch welches sie bald nachher zugrunde ging. 
Es war etwas, was ich in keiner Weise begründen oder rechtfertigen 
könnte: es paßte nicht zu ihr und ging doch aus ihr hervor. Es traf 
sie wie ein vom Dach fallender Ziegelstein, und doch hätte man es 
nicht Zufall nennen können.« Mit starker, bekenntnishafter Treue und 
Ausprägung ist diese künstlerische Grundlage für die Darstellung des 
Mittlers bestimmend und für sein Verhältnis zu den Dingen, zum Ge 
schehen: z. B. S. 194: »Ich muß nun gleich hinzusetzen, daß diese 
Tragik meiner Betrachtung schon sehr bald nicht mehr zu der Wirk- 
lichkeit paßte.« S. 26: »Ungeachtet meines gegenteiligen Entschlusses 
und innerlichen Widerwillens stieg ich schon am folgenden Tage 
nach meinem ersten Besuche wieder die Altstadt hinauf.« S. 180: »Ob- 
wohl mir das Ganze ziemlich abgeschmackt vorkam, gab ich mir doch 
Mühe es zu verstehen usw.« S. 264: >... ein Vergleich, den ich häß- 
lich, dumm und geschmacklos fand und doch nicht loswerden konnte.« 
Wie aufdringlich dies biographische Streben noch mit thematischer 
Haltung verbunden ist, das mögen folgende Stellen noch belegen: 
5.317: »Man mußte diese merkwürdige Frau mit einem kleinen Kinde 
gesehen haben, um sie ganz zu kennen usw.« S. 217: »Aber wie sich 
von selbst versteht, sprach ich das nicht aus, sondern rückte in die 
dunkelste Ecke usw.« S. 272: »Das war einer der Augenblicke, wo 
ich sie bewunderte und liebte.« 

Zusammenfassend müßte man so sagen: im ganzen strömt die 
Elegie viel breiter und mächtiger. In sich aufgesogen hat sie den 
Strom thematischer Stilkraft. Dieser Anteil eben macht sie rhetorisch, 
aber wesensverschieden von der späteren Form, der Hymne. Der 
Mischcharakter spiegelt sich in der Betrachtung des Geschehens und 
in der Stellung des Mittlers. 


Zu »Michael Unger«. 


Wenn vom Stil der Charaktere, besonders derer des »Unger«, ge- 
sprochen werden soll, so ist damit nicht gemeint, welche Weltanschau- 
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hat. Es soll vielmehr die Grundlage erreicht werden, deren Symptom 
und Ausdruck alle Worte und Taten der Personen sind und die 
schließlich nur Verkörperung, Leibwerdung jener künstlerischen Wesens- 
art, jener Kategorie künstlerischer Produktivität ist, womit die Dichterin 
beim Schaffen erfüllt war. Es soll also gleichsam die Grundform der 
Charaktere angeschaut werden. Daraus wird sich dann die Stelle er- 
geben, die der Roman »Unger« auf der bisher betrachteten Linie 
inne hat. 

Bei der Schilderung des Jurewitsch in » Triumphgasse« fällt es auf, 
wie sehr seine körperliche Schönheit geschildert wird und wieviel 
weibliche, ja weibische Züge er aufweist. Da heißt es S. 26: »Sein 
Liebreiz hatte etwas Mädchenhaftes auch insofern, als er wohl davon 
Bescheid zu wissen schien ...« S.27: »Was man von seiner vor- 
nehmen Geburt sagte, war sicherlich kein Märchen ... glich er dem 
Abkömmling eines hochgeborenen Geschlechts, das sich nie durch 
heißes Blut aus dem Volk erfrischt hat.« S. 28: »... im Grund ver- 
achtete er sie alle, die er... durch seinen Liebreiz an sich lockte ... 
Er hatte keine Liebe, keine Menschenliebe. Aber geliebt zu werden, 
sehnte er sich ...« Anderseits wird er gleich darauf gegen Koketterie 
in Schutz genommen. Sein Wesen beruht allzusehr auf einer thema- 
tischen Absichtlichkeit, alles, was ihn angeht, muß mit leichter Zweck- 
haftigkeit dem Thema dienen, das seinen Charakter beherrscht. Dies 
Thema drückt sich neben den angeführten an anderen Stellen noch 
aus. »Triumphgasse« S. 27, 28, 29, 41. 

Es ist also der Überschuß von logischer Geistkraft über impulsive 
Naturkraft die Formel für einen solchen Menschen. Dies Problem des 
Selbstbewußtseins ist das Grundthema des gesamten Werkes der Huch. 
Allen, die es besitzen, verleiht dieses Selbstbewußtsein einen Einschlag 
von Koketterie. Onkel Harre im »Ursleu« in seiner etwas pointierten 
und aufgemachten Männlichkeit hat sie ebenso wie Riccardo und Lisa- 
bella, die beiden Menschen, die der Erzähler der »Triumphgasse« 
liebt, ebenso wie der Freiherr vom Geist (»Unger«) und die Farfalla 
(»Triumphgasse«). Selbst Galeide (»Ursleu«) in ihrer rätselvoll-sprung- 
haften Dämonie hat jene katzenhaft spielende Eitelkeit, und diese Linie 
wird von Galanta (»Triumphgasse«) fortgesetzt, um sich im »Unger« 
wieder mehr auf die Männer (Raphael-Mario) als auf die Frauen zu 
legen. Nur die Malve, die Ludolfs Mutter wiederum ganz entspricht, 
trägt in schöner Weise ähnliches Wesen. — Mario Unger kann seine 
Ähnlichkeit mit Hanno Buddenbrook in keiner Weise verleugnen. Doch 
schon Ludolf Ursleu ist ja jener schwächliche Spätling, in dem sich 
alle Kraft erschöpft hat. Spitze und Ende eines Geschlechtes ist in 
»Triumphgasse« der Jurewitsch, und er trägt, mehr als Belwatsch, diese 
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Linie weiter hin zu Mario (Raphael— Gabriel — Ludolf— Jurewitsch— Mario). 
Belwatsch selbst hat etwas von der Sicherheit und Triebhaftigkeit 
Ezards, noch mehr aber deckt er sich im leidenden Ausgleich des 
Wesens mit Michael. Diese Linie (Ezard — Belwatsch — Michael) hat ihre 
weibliche Parallele in Luzile — Vittoria — Verena, Frauen, die durch ein 
Schicksal zermalmt werden, das von außen an sie herantritt. Die Ähn- 
lichkeit von Ezard — Luzile und Michael — Verena ist ja auffallend. 
Verena bekommt im späteren Verlauf des Romans Züge beigelegt, wie 
sie der Menschenverachtung des Jurewitsch entsprechen (die Episoden, 
in denen der Direktor der Anstalt auftritt. Besonders eindrücklich 
stellt sich dieser geistige Hochmut in dem Wohltätigkeitsfest im An- 
fang des »Unger« dar. Aber auch Belwatsch ist selten frei von An- 
wandlungen, daß es ihn des Elends der Triumphgasse ekelt, und voll- 
ends in Ludolf und Onkel Harre (»Ursleu«) findet sich der ganze 
stolze Hochmut über die Welt, der zuletzt ins Kloster treibt. Geliebt 
zu werden und nicht selbst lieben zu können, aus Hochmut, ist Aus- 
druck der Selbstsucht in Ludolf, Jurewitsch, und es erschüttert, zu 
sehen, wie den angebeteten, nüchternen, alten Freiherrn die Liebe zu- 
letzt doch noch überfällt und rettet. Diese vor Sehnsucht brennende 
Selbstsucht findet in Unbefangenheit und unwiderstehlicher Natur- 
gewalt, in »den Kindern der Erde« (»Unger«) ihren Meister: Ludolf 
in Kordula, Mario in Liberata, Galeide in Gaspard, Galanta in Carmelo, 
der Freiherr in Rose, Michael (auch er etwas) schließlich doch in Ve- 
rena. — In den späteren Werken wie z.B. »Garibaldi I« und »Gari- 
baldi II« stehen die elementaren Menschen im Mittelpunkt. Eine 
Welt zwischen Garibaldi und Ludolf Ursleu! In »Unger« vollzieht sich 
die große Wandlung. Das dominierende Bewußtsein, der unentrinn- 
bare Oesichtswinkel im »Ursleu« ist noch der des Ludolf. Alles Ge- 
schehen läuft durch ein thematisches Bewußtsein. Menschen, die von 
Geistkraft und Erkenntnis, von Selbstbewußtsein und Hochmut ge- 
fesselt sind, beherrschen auch noch die »Triumphgasse«. Ihre Art, ein- 
seitig zu sein, verhindert eigentlich, daß die Bücher biographische 
Romane sind. Diese Menschen verraten einen erschütternden Hunger 
nach Leben und Naturhaftigkeit. Aber sie können ihn nicht aus sich 
selbst stillen, nur indem sie gleichsam anderes Erleben an sich saugen 
und. anschauen. Sie sind die Betrachter kat’exochen, und es handelt 
sich eigentlich um das Leben von anderen, wenn sie ihre Lebens- 
geschichte schreiben. Hier ergibt sich die tiefste Notwendigkeit der 
Mittlertechnik. Aber auch die unumgänglich notwendige elegische Hal- 
tung steigt auf aus der Tragik, daß es Icherzählungen sind, letztlich 
aus Sehnsucht aus dem Ich heraus, aus Sehnsucht nach dem Leben, 
nach Leben. Es sind Lebensbeschreibungen, vom Bewußtsein, 
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vom Logos aus nach dem Pathos hin. Man kann solche Menschen 
wie Ludolf — Jurewitsch nur vergleichen mit Lucifer und Ahasver. Es 
ist ihr Fluch, daß sie von Hingabe, Leidenschaft, verzehrender Auf- 
gabe gemieden werden. Sie überdauern, sie überleben allen Kampf 
und Untergang der anderen, die sie bewundern und verachten in einem. 
Aber nichts rührt sie an, sie bleiben am Leben, das ihnen doch zum 
Giespenst geworden ist. Sie sind Subjekt, nie Objekt, sie sind nie 
Demonstrant, sondern Demonstrator. — Ganz frei von diesem lähmen- 
den, passiven Selbstbewußtsein sind die heldischen Menschen: Vit- 
toria, Ezard, Verena, Luzile. Sie kämpfen die Kämpfe mit dem Schick- 
sal, ihr Leiden ist schmerzend und menschlich und sie kennen keinen 
beschaulichen Abstand. Sie kämpfen und wehren sich, wie sich nur 
der ans Leben klammert, dem das Leben alles ist. Und dennoch 
finden sie gerade erst im Tode Erfüllung: Harre, sich selbst richtend 
nach dem Zerbrechen seines Werkes — Galeide, aus dem Fenster 
springend, gestellt von der Dämonie der eigenen Leidenschaft — Anto- 
nietta, von einem Unhold ermordet — Luzile, von der Seuche dahin- 
gerafft nach der Rettung des Kindes. Sucht man ihres Schicksals teil- 
haftig zu sein, so wird es sinnlos, blind und schreit nach Geist, Licht, 
Sinn, Begreifbarkeit, Begrifflichkeit. Die Menschen gehen an der Wucht 
ihrer Naturkraft zugrunde, und alles Schildern hat nur den Zweck, in 
den Mittelpunkt dieser Naturgewalt hineinzureißen, dahin, wo einzig 
Leben und ihr Leben ist. Es soll in dem Dämon unmittelbar gelebt 
werden und von da den Schritt zum Tode nachzugehen ermöglicht 
werden. Das ist also nicht mehr nur Beschreibung. Es ist Lebens- 
beschreibung (Ursleu beschreibt ja nur den Tod der Familie, das ist 
im Grund sein Tod). Also die volle Umkehr im Vergleich zum Beginn: 
vom Dämonischen, vom Pathos aus, und mit der Richtung auf den 
Logos hin, zum Logos zurück. 

Diese Art eigentlichste »Biographie« beginnt im »Unger« bestim- 
mend zu werden. Anfänge reichen freilich in der Linie Verena—Vit- 
toria— Luzile— Ezard bis in den Ursleu zurück. Wie viel mehr der Jure- 
witsch den Typ des Ursleu weiterträgt als der Mittler Belwatsch in 
»Triumphgasse«, davon war schon oben die Rede. Und doch hat Bel- 
watsch ja noch jenes gespaltene, gelähmte Bewußtsein neben seiner 
gesteigerten Aktivität und seiner Erlösung durch die Liebe. » Triumph- 
gasse« ist ja eine Ich-Erzählung. So stellen sich die Lebensskizzen in 
die Mitte zwischen »Ursleus und »Unger«'). »Unger« ist die erste 
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Erzählung in der strengen epischen Form der dritten Person. In 
»Unger« laufen nun beide Wesenstypen zusammen, der primitiv-natur- 
hafte, aktive und der gespalten-selbstbewußte passive. Michael ist Ezard 
und Ludolf zugleich, Torquato und Jurewitsch, Pasquale und Bel- 
watsch. Waldemar Unger ist Onkel Harre und der Urgroßvater, Rose 
ist Galeide und Luzile, Galanta und Vittoria. Mario und Gabriel be- 
harren am Ende, und man weiß, sie werden alt werden und vergehen 
und nie handeln; denn der Handelnde muß sterben. Aber Michael bleibt 
auch am Leben (wie Belwatsch), und Rose stirbt nicht. Ja, man kann 
sagen: Michael ist sa Ludolf wie Garibaldi. Er ist aktiv wie passiv, 
Held und Märtyrer, Demonstrator und Demonstrant. Er leidet unsäg- 
lich, und doch streift ihn das Schicksal nur. Er fordert es mit seiner 
ganzen Hingabe heraus, aber es lähmt ihn nur. Er wird wohl geliebt, 
aber er kann auf einmal nicht mehr lieben- Er wird nicht erlöst, son- 
dern er verfällt zuletzt doch noch dem luziferischen, gespenstigen 
Menschen. Sein ganzes Leben gleicht den angstvollen Sprüngen der 
Maus um ihr Leben. Ricarda Huch hat kein trostloseres Buch ge- 
schrieben als dieses. Es beginnt mit dem Hymnus: O Schönheit, o 
Leben! Ja, zuletzt glänzt Michael in der unsterblichen Schönheit einer 
Statue! Das eigentlich Entsetzliche dieses Romans wird so recht klar, 
wenn man »Confalonieri«e danebenhält. Dort ist der wahre, der leben- 
dige Weg der Erlösung. Auch Confalonieri ist der Hochmütige, der 
nicht lieben kann, aber geliebt wird, ohne daß er es sehen könnte. 
Der sich auch nach nichts mehr sehnt als nach Erlösung, und sie in 
Leidenschaft sucht. Im Kerker aber findet er die Liebe, sie erlöst ihn 
zu Hingabe und erhält ihn so. Was ist die Tragik der Umstände dort 
gegen die Bitternis des Sinnlosen in »Unger«? Ja, es ist so: die Un- 
erbittlichkeit, mit der hier im »Unger« der umgekehrte Weg, der Fall 
gezeigt wird, ist der letzte Grund für das künstlerische Ungenügen, 
das doch schließlich »Unger« umgibt. Man steht vor diesem Buch 
am Ende ohne Gedanken und zerschlagen. 

Man kann sagen, daß Michael Ungers Geschichte eine totgelaufene 
Biographie ist. Das Leben läuft dahin zurück, von wo es ausging. 
Michael ist in einem großen Kreis gelaufen, das ist ja das Trostlose. 
Am Ende des Buches könnte es von vorne beginnen. »Die Tragik des 
thematischen Menschen« könnte man über den Roman schreiben. Es 
ist die, daß er ins Paradies wohl gelangt, nach dem sich die anderen 
in »Ursleu« und »Triumphgasse« verzehren, daß er aber hindurchgeht. 
Die Naturkraft ist in ihm und um ihn wie ein Traum, wie ein Nebel. 
Die Trauer ist das Element seines Wesens, nicht der Trotz. 

Der Freiherr ist wahrhaft das Gegenstück zu ihm, der Ahn Fede- 
rigos. Noch ist keine Figur bisher aufgetaucht, die so klar ihr Selbst- 
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bewußtsein zum einzigen Fundament hätte, selbst Ezard erscheint 
gegen ihn noch dunkel, wenn auch größer. Erst Freiherr und Michael 
zusammen machen die Oanzheit aus, und hier sieht man in der 
Komposition thematisch ganz klar die biographische Tendenz. — Das 
Schicksal zieht den Mann (Michael) an — aber die Frau (Verena) tritt 
über auf jene Stufe der Bejahung des Selbstbewußtseins. Sie wird 
gleichsam der weibliche Freiherr, so wie Rose, die erst sichere, klare, 
in die Dämonie sinkt, der weibliche Michael wird. Der Freiherr warb 
mit allen Mitteln um Michael und das Männliche in ihm, aber die Frau, 
die Bewegliche, die Wandelbare, mündet in ihn und erlöst ihn. Rose 
lockte das Weibliche in Michael heraus und hegte seine Naturkraft, 
sie tötet die feste, selbstsichere Liebe in ihm, und Michael mündet 
zum Schluß in Verena, die ein männlicher Freiherr wurde. Da kann 
diese ihn nicht mehr erlösen, denn sie ist inzwischen selber der 
Geistkraft verfallen. Im »Unger« zum ersten Male ist der Stil der 
Personen ausgeprägt vereinigt und dargestellt mit tiefsten Blicken in 
die Wesensformen der beiden Geschlechter. Und nun wird wahrhaft 
zündend und vom Mittelpunkt des Erlebens ausstrahlend jener Sinn 
für die Widersprüche und die sich schneidenden Linien. 

Und doch! Möchte man gegen alle Klarheit des Freiherrn Michaels 
Melancholie eintauschen? Der Held des »Unger« ist die erste Figur, 
die Huchsche Kunst ganz und eigen ausstrahlt. Dies Wesen schlägt 
sich vollendet in der äußeren Gestaltung nieder. Das kann hier nur 
gestreift werden. Es gehört zum Freiherrn, daß fast stets in direkter 
Rede gegeben ist, was er spricht. Nicht um der Gegenständlichkeit 
zuerst willen, sondern weil seine Worte kristallinische Geisteskraft ent- 
halten, Selbstwertigkeiten, die ebenso wenig eine Abhängigkeit ertragen, 
wie der Freiherr sie ertragen würde. An Michael ist das Unvergeßliche 
und Erhabene, daß er beider Zonen Kind ist, daß er, heimatlos und 
irr, zwischen den Orundkräften des Lebens schwingt, daß er Kaufmann 
ist, Liebender wird und gleichzeitig Wissenschaftler, um zum Kauf- 
mann zurückzukehren. Hier zum ersten Male taucht jenes bezeichnende 
Moment im Stil auf: »dachte er«. Der Wandel dieses »dachte er« an 
Betonung und Umgebung spiegelt von nun an stets die ganze Ent- 
wicklung. Er denkt, dieser wissenschaftliche Kaufmann, dieser träu- 
mende Skeptiker. Ist es dasselbe, wie wenn Confalonieri »seine Brüder, 
die Sterne« begrüßt und es dann heißt »er dachte«? Nein, noch ist 
dies »Denken« keine Schau, kein Blick in den Sinn. Es ist ein um- 
schleierter Blick in das Brodeln der Widersprüche, in Abgründe von 
Stimmung und Gefühl. Es zieht wie Blei zur Erde dieses »Denken.«. 
Wie reißt es später empor! Wohl entspringt es aus der Schwebe zwi- 
schen Geistkraft und Naturkraft. Aber es ist der Seufzer des Sinken- 
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den, mit dem er sich in Einsicht und Ohnmacht zurückgleiten fühlt. 
Die ganze Exaktheit dieses Schwärmers gehört dazu, daß er von der 
»Seele seiner Seele« sprechen kann: »Ihre schöne, stolze, untergehende 
Seele rang die weißen Arme, an denen das Mondlicht herunterrie- 
selte...« (später 201 ähnlich). Die ganze verzehrende Sehnsucht nach 
Wirklichkeit, nach derber Sinnenhaftigkeit bohrt in solchen Bildern 
und macht sie sinnvoll in letzter Einheit. 


Zu den Erzählungen. 


Unter dem Ausdruck »Erzählungen« begreife ich alle kleineren 
Dichtungen vom »Judengrab« bis zu »Fra C.« und dem »letzten Som- 
mer« hin. Es ist bezeichnend, daß ein Untertitel »Novelle« in Erst- 
ausgaben meines Wissens nicht vorkommt, daß also nie ausdrücklich 
eine Gattung gesucht ist, die doch billig Gegenpol des Romans ge- 
nannt werden muß. »Fra C.« ist »Erzählung« genannt, ebenso »Pück«, 
»Bimbo«. Der »letzte Sommer« ist eine »Erzählung in Briefen«. Sogar 
»Judengrab«, eine der allernovellistischsten Dichtungen der Huch heißt 
»Erzählung«. Der »Hahn« nennt sich (in der »Neuen Rundschau« 
1908) >eine Schnurre«. So mag der der Dichterin selbst geläufigste 
Name Verwendung finden: »Erzählung«. 


Wenn im folgenden die Reihe der Erzählungen der Romanreihe 
zugeordnet und eingefügt wird, so ist keine philologisch genaue Da- 
tierung, wohl aber die Darstellung einer inneren Notwendigkeit der 
Entstehungsfolge erstrebt. 

Es ist von vornherein klar, daß von den »Erzählungen« die dich- 
testen Fäden zu den Romanen laufen und daß sie in jeder Beziehung 
aus dem bisher umrissenen Grund und Boden wachsen. 

»Fra C.« entspricht der Stufe des »Ursleu« am nahesten und muß 
auch zeitlich eng mit ihm zusammen gehören: eine Ich-Erzählung und 
Lebensbeschreibung, Schilderung eines Helden von überragender 
Dämonie. Der Schreiber erinnert an »Ludolf«, auch in der Art, wie er 
an der Liebe Celestes teilnimmt: wie ein Hund Brocken vom Tisch 
des Herrn aufschnappt. Aber im ganzen ist diese Figur schon weit 
lebenskräftiger, Belwatsch ähnlicher, trotzdem auch sie Spätling, müde 
und impotent erscheint. Wie ähnlich aber dem »Ursleu« die urteilende, 
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moralziehende Betrachtung, die Gewalt der Naturerscheinung in dem, 
der beschrieben wird! Elegie hat sich mehr in Humor verwandelt. 
Wieder bleiben die Nebenpersonen Staffage und Kulissen. Schon Oa- 
leide hatte Ezard angefleht: töte mich. Celeste tötet die Geliebte. Aber 
vorher geht die rätselhafte, dumpfe Entfremdung. Kaum eines der 
frühen Werke erreicht eine solche Naturnähe, solche Gegenständlich- 
keit, solche Leidenschaft nach dem Motivischen, nach dem einfach 
Realen, dem Nicht-Symbolischen, fast muß man sagen dem Natura- 
listischen. Die straffe Komposition ist nicht durch Breite und Schweifen 
beeinträchtigt. Gemeinsam mit »Ursleu« ist auch die elegisch rück- 
schauende Redewendung: »Wenn ich heut zurückdenke« und ähnliches. 
Vollends gehören solch krasse, klobige und schlechte komische Bilder 
wie unter anderem S. 52: »mit einer Stimme, die eine Horde von Kan- 
nibalen in Säue hätte umwandeln können ...« S.50: >»... wir schauten 
ihn an wie einen glühenden Zylinder, der glüht und kracht...« zu- 
sammen mit ähnlichen Gewaltakten im »Ursleu«. Das Biographische 
tritt in der frühen Form auf: in der Färbung durch ein anderes Er- 
leben. 

Von »Fra C.« bis »Mondreigen« ist derselbe Schritt wie von »Urs- 
leu«e zu »Unger«. Wohl nirgends ist der Sieg der Sinnlosigkeit, die 
Blindheit des Schicksals ergreifender geschildert worden von der Huch 
als im Mondreigen (S. 5 ff.): »Da wurde es ihm klar, daß er von An- 
fang an alles, was ihn einmal erfreuen sollte, auf diesem abtrünnigen 
Grunde aufgebaut hatte und das alles mit dem zusammenbrach. Was 
war es alles nutz gewesen, die Entsagung, die Entbehrungen, die 
Arbeit, das Aufsparen? Nun war sein Leben so gut wie zu Ende, und 
es war nichts, auch garnichts daran gewesen.« Das ist die gleiche 
Trostlosigkeit wie im »Unger«. Ezard konnte noch ein Leben heldisch 
ertragen, ja, er war eigentlich erlöst durch Oaleides Tod. Dominiks 
Tage werden ebenso endlos grau und gespenstig sein wie die Michaels. 
Dominik hat nicht den starken Blick voll Naturkraft. Das Schicksal 
sendet einen Ruf an ihn, aber der »Gottbegnadete« hört ihn und er- 
ringt die Frau. Entspricht doch — in seltsamer Abwandlung — der 
»Gottbegnadete« dem »Freiherrn von Geist«, was die Namenwahl 
schon allein bestätigt. Auch Dominik ist Held und Märtyrer, Demon- 
strator und Demonstrant. Und dennoch scheint der »Gottbegnadete« 
wirklich »gottbegnadet«e zu sein — durch seine Primitivität. Das » Kind 
der Erde«, die Frau voll Natur und Sicherheit wird zermalmt wie 
Antonietta, wird zuerst unsicher, verliert ihren Schwerpunkt an das 
Bewußtsein, indem man alles aus ihr herauszerrt. Daran, an ihrer 
innerlichen Aussaugung muß sie zugrunde gehen. Figuren des Trotzes 
wie Luzile und Verena schwinden nun. Verena und Rose, Luzile und 
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Galeide sind in Frau Sälde zusammengeflossen, so wie Ezard und 
Ludolf in Michael. Der Tod der Frau Sälde, die alle ihre lösende Kraft 
für Dominik ja verloren hatte, ist das, was den »Mondreigen« künst- 
lerisch über »Unger« hinaushebt. 

Und zum ersten Male sind diese bekannten Figuren mit dem Thema 
des Prozesses, des Gerichtshofes, in Verbindung gebracht. Nicht, daß 
ein Schuldiger überführt, sondern daß ein Unschuldiger verführt, ein 
Sicherer zerbrochen wird, das macht das Wesentliche aus. Dies Thema 
verschwindet nun nicht mehr. 

»Triumphgasse: teilt den Schritt zwischen »Ursleu« und »Unger«. 
Von »Fra C.« bis zum »Mondreigen« führen viele Stufen. Da sind 
noch weitere Ich-Erzählungen: »Maiwiese« und »Weltuntergang«; da 
belegen Stücke wie »Der neue Heilige«, »Sänger« und »Der arme 
Heinrich« durch die stark motivische Ausschließlichkeit, die streng 
schildernde und auswählende Art ihren früheren Charakter. Der Angel- 
punkt dieser Gruppen scheint mir »Der arme Heinrich« zu sein. Man 
muß Bruder Baldrian neben Belwatsch (»Triumphgasse«) rücken. Was 
später in eins fällt, Beschauer und Täter, Held und Beschreiber, das 
ist hier noch getrennt in einer an sich notwendig komischen Zu- 
spitzung. Der eine (Heinrich) lebt und hat zu leben, nur damit die 
Existenz des anderen (Baldrian) einen Sinn hat. Der andere (Baldrian) 
ist gleichsam nichts als Auslegung, thematische Erklärung. Der eine 
lebt in Dämonie, und der andere hebt den Finger und spricht sein: 
»Was ist das?« Manchmal wird er unsicher, Mitgefühle oder Gefahr 
lassen ihn ein Stückchen mithandeln, aber er rettet sich stets in seine 
Thematik zurück. Das ist nun, ironisch aufgefaßt, das gespaltene Be- 
wußtsein, von dem bei Belwatsch gesprochen werden muß. Belwatsch 
rettet sich auch in das Beobachten. 

Im Hinblick auf die Komposition spiegelt sich die »Triumphgasse« 
deutlicher im »Sänger«. Auch hier liegt ein Bruch, eine Fuge vor zwi- 
schen zwei thematischen Kreisen. Der erste Teil der Erzählung trägt 
wie der erste der »Triumphgasse« mehr aktionsbetonten, schildernd 
novellistischen Charakter, der nach rückwärts (»Fra C.«) weist. Der 
zweite dagegen ist schmückend reich, biographisch nach dem »Mond- 
reigen« weisend. Diese Teile sind im »Sänger« nicht ineinandergescho- 
ben, sondern einfach aneinander angeschuht. Die Fuge ist ganz roh, 
in keiner Weise überarbeitet, nur am Schluß ist lose und absichtlich 
eine Verknüpfung vorgenommen, indem noch einmal auf die Episode 
von Lanzelotto zurückgegriffen wird. Auch diese Zweiteilung der Pläne, 
oft deutlich genug, um auf eine zeitliche Lücke im Entstehungsprozeß 
zu schließen, tritt von nun an konstant in der Reihe der »Erzählungen« 
auf (»Weltuntergang«, »Mondreigen«, »Bimbo«, »Judengrab«, »Pücke«). 
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» Maiwiese« könnte man geneigt sein, nahean den »Ursleu« heranzurücken, 
um ihrer thematischen Absichtlichkeiten willen, ihrer Charaktere und 
deren Form. Galeide ist gleich Reine, bis in Vergleiche und Bilder 
hinein. Dagegen weist der moderne und extravagante Fürst als Variation 
des müden, kraftlosen Spätlings und in seiner sportlichen Männlich- 
keit eher auf den Freiherrn hin. Auch »Weltuntergang« enthält mehr 
Elemente und Motive, die auf »Triumphgasse« und »Mondreigen« hin- 
weisen, als solche vom »Ursleu« her, wenngleich die Ich-Form noch 
nicht verlassen ist!). 

Schon der Titel: »Aus Bimbos Seelenwanderungen« beweist, daß 
eben dieses Fragment diejenige Erzählung ist, die in gerader Linie dem 
Roman »Könige« entspricht. Man nehme jene Episode von Rotrut in 
den »Königen« S. 65, die Lasko erzählt, man denke an die Gemein- 
samkeit des Motivs mit dem Papagei. »Könige« bilden den Ausgangs- 
punkt für »Bimbo«. Aber auch die Form der Charaktere steht sich 
nahe. Beide Male Vater und Sohn, Männerkraft und -schönheit in 
niedriger, verachteter, unsteter Stellung, schon fast hymnisch hingebend 
geschildert mit unerhörter Naturstärke, und doch biographisch total, 
von Trauer und Vergänglichkeitsbewußtsein erfüllt. Nun überdauert die 
urwüchsige, blinde Naturgewalt der Väter die müden und in Spaltung 
verfallenen Söhne. Ebenso wie Lastari König ist, von niemandem ge- 
kannt, und doch von allen verehrt, ebenso ist der Scharfrichter könig- 
licher Heros, zu dem alle die in Grauen und Furcht aufschauen, die 
ihn meiden und mißhandeln. Die Heide, da Lasko begraben liegt, ist 
dieselbe, auf der Bimbo den Tod findet, und das gleiche Meer umflutet 
beide. — Die enge Verbindung zwischen Bimbo (hauptsächlich dem 
ersten Stoffkreis um Herrn Quarre) und »Judengrab« zeigt sich auch 
wieder an den Bildern und Vergleichen (z. B. »zerschmetterte ich die 
Knochen zu Butter«, Judengrab S. 9 — »die Republik zusammen- 
stampfen wie Apfelmus« Bimbo S. 35). In der Tat sind die Motive so 
ähnlich, daß man die Zusammengehörigkeit nur in der Weise begreift, 
daß »Judengrab« eine gesonderte Ausführung ist, angeregt durch 
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»Bimbo« I. Teil (das Thema: einen Ausgestoßenen in geweihter Erde 
zu begraben; vgl. weiter S. 40 das Motiv der Kinder und dergleichen). 
Frau Rosette ist niemand anders als der ins Groteske übertragene Vater 
Bimbos. Wie Bimbo seinerseits ein anderer Lasko ist. Es ist kein Zu- 
fall, daß »Könige« der fragmentarischste und schwebendste Roman 
ist. Man muß es, um den Zusammenhang zu verstehen, direkt so 
ausdrücken: »Bimbo« hängt von einem Roman ab, der selber sehr 
Fragment ist, »Judengrab«, das von »Bimbo« abhängt, ist Endpunkt, 
Extrakt aus zwei Romanfragmenten, die Novelle eine doppelte Filtrie- 
rung aus zwei Romanen. »Bimbo« rückt durch seine biographische 
Haltung dem Roman wieder viel näher. Es ist die Gegensatzbewe- 
gung, nur nach dem Polaritätsgesetz des Lebens zu erklären, die in 
»Judengrab« zu einer verbissen strengen Novelle treibt. Diese Linie 
setzt sich bis in den »Hahn« hinein, in die »Schnurre« fort. Nur kurz 
erwähnt sei, daß andere Fäden eng mit »Mondreigen« verbinden (der 
Pfarrer in beiden Erzählungen, die Verspottung des Pfarrers in »Mond- 
reigen«, des Vogtes im »Bimbo«). Solche Linien laufen sämtlich im 
»‚Hahn« weiter, und sind selbstredend noch im »Pück« zu sehen. 

»Mondreigen« — » Judengrab« — »Hahn« bilden eine Linie. Im »Hahn« 
ist alles am spitzesten. Eine Gestalt wie der Bischof dagegen weist 
schon auf »Pück« hin'). 

Trotzdem so viel vom Humor und der Groteske der drei spitzig- 
sten Dichtungen sich in den »Pück« hineinzieht, möchte ich diese Er- 
zählung doch in die Linie rücken, die vom »Mondreigen« ausgehend, 
»Bimbo« durchschneidet. Das Auffälligste spricht wieder der Titel aus: 
»Leben des heiligen Wonnebald Pück«. Ich stehe nicht an, diese Über- 
schrift direkt neben die des Confalonieri zu setzen, und damit be- 
kommt dieses Werkchen eine große abschließende Bedeutung. Noch 
ist die Spaltung zwischen den Handlungskreisen Wonnebald — Lux zu 
spüren, die für die Huchschen »Novellen« typische. Daneben zeigt 
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sich eine straffere, strengere Komposition, jedoch nicht vermittels einer 
Ausschnittechnik wie auf der Stufe des »Ursleu« (»Fra C.«). »Pück« 
ist von der gewaltigen Reife des Ausgleichs angeweht wie »Confalo- 
nieri«. Freilich erscheint alles hier übersetzt in die Sphäre des Lächer- 
lichen. Aber auch darin, daß sich ganz frühe Elemente wieder ein- 
stellen (das Alräunchen, vgl. Weltuntergang, das Windmotiv und andere), 
darin, daß hymnisch gehobene Stellen (ähnlich in »Fra C.« wie auch 
in »Oaribaldi« I und Il) sich finden, offenbart diese Geschichte ihre 
sammelnde und konzentrierte Haltung. Das Entscheidendste ist, daß 
sie in einer ausgeprägt biographischen Neigung ihre thematische, ten- 
denziöse Strenge durch glühende Naturkraft, durch Kampf und Leiden 
ergänzt. Die gespaltene Betrachtung hat sich gütiger gewandelt in 
Zusammenschau, die zwischen Heiterkeit und Ernst pulsend PaIWing! 
und nicht mehr blind hin und her wankt. 


Zu »Von den Königen und der Krone«. 


Dieses Werk steht nicht in der Linie der drei ersten Romane. Es 
ist freilich wahrscheinlich, daß gerade von »Unger« der Abstand in 
der Entstehung sehr gering ist, wenn auch einige Erzählungen da- 
zwischen schwer wegzudenken sind. Auch Michael Unger lebt an den 
Küsten des Adriatischen Meeres, auch er versinkt immer wieder in die 
grundlosen Traurigkeiten der eigenen Seele. Wieder ist ein Kampf um 
das Weib, in dem die nächsten Verwandten getrieben werden, sich 
das Ärgste anzutun. Wieder handelt es sich nur um eine Familie von 
Helden, alle anderen Personen sind Hintergrundfiguren. Nicht zu finden 
aber scheint in den »Königen« straffe Knappheit, das große Motiv 
und Thematik im einzelnen, nicht Reichtum gleichgeordneter und 
total wiedergegebener Oestalten, nicht rigorose Systematik der Cha- 
raktere wie im »Unger«. 

Im großen zunächst fällt die merkwürdige Kürze der Abschnitte 
auf, nur blitzartige Streiflichter auf den Stoff werfend. Da liegt ein 
Auswahlverfahren vor, das Konzentration und Drastik bewirkt. Es 
kommt dazu, die nachlässige und widerspruchsvolle Behandlung der 
Chronologie. Alles andere als ein kontinuierlicher Zusammenhang des 
Geschehens ist erstrebt. Der Roman beginnt mit einer Seite voll Energie, 
von angespanntester Bestimmtheit, in einem selten heroischen, herben 
Ton. Das bleibt auf den ersten Blättern so (bis ungefähr S. 20), in 
Madurre entsteht ein Abbild der kleinen Galeide. Man schließt auf eine 
an Abenteuern, Geschehnissen und äußeren Vorgängen reiche Oe- 
schichte. Der Motivkreis, der mit Surja und Dragaino angeschnitten 
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ist, taucht später wieder auf, ganz folgerichtig mit Rizzo, dem Gaspard 
dieses Buches. Aber durch den weiteren Verlauf wird dieser Auftakt 
gleichsam zu einem Rahmen erniedrigt. Denn nun setzt die Haltung 
ein, wie sie den »Lebensskizzen« eignete, besonders in ihrem zweiten 
Komplex. Es wird breit und biographisch eingegangen auf das, was 
bei dem raschen Vorwärtsdrängen der akuten Schilderung an chrono- 
logischem Gerüst seinen Platz nicht fand. Diese Behandlungsart ist 
typisch rückschauend und betont das Psychologische. Schilderung ist 
vermieden, das Wesentliche ist nicht aktiv, dinglich gegeben, sondern 
durch ein Bewußtsein hindurch, um seiner seelisch-geistigen Typik 
willen, mit Lust am Paradoxen, mit Abstand und satirischer Färbung, 
und zugleich reich und rhythmisch. Immer wieder geht das Bewußt- 
sein verloren, daß Lasko erzählt, und wird deshalb immer wieder von 
neuem hervorgehoben (S. 44, 49, 52, 54, 56, fast stets mit »Lasko....« 
beginnend). Auf S. 78 scheint dann ein neuer Abschnitt zu beginnen: 
»Als Lastari erschien, waren alle erstaunt...« Wieder erscheint das 
Bisherige nur als Exposition und Vorbereitung auf Lastari, dessen 
ganze Erscheinung nun sofort auch eine andere Stilkraft spürbar macht. 
Lastari eigentlich ist die Figur, die neben Michael gehört. Er ist mehr 
als sein Sohn Spitze und letzte Erschöpfung eines königlichen Ge- 
schlechts. Für ihn gilt noch eigentlicher, daß er will und nicht will 
in einem. Heimatlos, unstet irrt er umher, stets von Hoffen und Wollen 
erfüllt, das ihm unter den Händen wie Schaum zerrinnt. Sein Leiden 
an einem Nichts ist das Leiden Michaels. Lasko hat Kampfgebiete und 
Legionen von Dämonen in sich als Gegner. Lastari stellt sich das 
Geschick nicht zum Kampf. Er hat bereits eine kleine Wendung ins 
Heroische, aber man kann ihn sich schlecht tot vorstellen, er wird zu 
einem Denkmal voll Schwermut und Sinnen. Ganz ebenso ist die 
Sprache in seinen Bereichen. Ihre reflektierende, geisterhafte, müde Art 
deutet mehr schon nach dem »Confalonieri« hin. Dieser Ton bleibt 
am Ende, und ein Kind schlingt wie in »Michael Unger« seine Arme 
um den unbeugsamen Nacken. 

Diese drei Tonarten sind auch weiterhin verschlungen und lösen 
sich in größeren Abständen ab. Von der ersten Fuge (S. 78 ab) geht 
es ununterbrochen weiter bis zu dem Abschnitt (S. 105 ff.), in dem 
von den Königen die Rede ist und die Krone mit der Abreise Rizzo 
ganz verschwindet. Wenn immer aber Lastari in den Mittelpunkt tritt, 
wird die Schilderung dumpfer, niederdrückender, rätselvoller. Ganz be- 
zeichnend ist der Aufbau der Abschnitte: schildernde und tatsächliche 
Eingänge sind häufig, die Ausgänge meist elegischer Art (Beginne wie: 
S. 81, 96, 102, 125, 133, 137, 148, 156, 174, 181, 191, 193, 196; Schlüsse 
wie: 5.88, 99, 121, 128, 143, 152, 191). Ganz beiläufig erscheint dann 
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(S. 210) die Nachricht von der Rückkehr Rizzos. Der Ton des nun 
folgenden wird leichter und freier, dem Motiv hingegeben. Der ganze 
weitere Verlauf der Behandlungsweise zeichnet sich aus durch ein 
krauses, unsystematisches, sprunghaftes Wesen. Natürliche Anknüpfungs- 
punkte sind vermieden, eine verwirrende Parallelität von Handlungen 
ist angesponnen. Das Motiv der Adoption taucht willkürlich auf, ohne 
Bezug zu nehmen auf das schon (S. 187) behandelte Motiv der Un- 
fruchtbarkeit der Maielies. So, wie in Lasko Grausamkeit und schmel- 
zende Elegie abwechseln, so wechselt der Stil zwischen atemloser, 
novellistischer Zuspitzung und gelöster, schwingender Klage, wenn 
von Lastari die Rede ist. Herr Pius und der ganze Bereich der Familien- 
geschichte taucht wieder auf. Gegen das Ende endlich erscheint mit 
Rizzo noch einmal der etwas oberflächliche und an »Ursleu« erinnernde 
Ton (Behandlung der direkten Rede, häufige rhetorische Fragen, apo- 
strophische Wendungen, im ganzen banal, etwas ernüchternd), der 
hymnische Schluß dagegen tritt deutlich neben den von »Garibaldi« 1. 

Mit diesem skizzenhaften Überblick soll nur das Krause und Bunte 
des Romans gekennzeichnet werden, selbst die entwicklungsgeschicht- 
lich jüngste Tendenz fehlt nicht, die Satire (ganz scharf und wie ein- 
geschoben wirkend zuletzt noch S. 356—369). Aber alle jene Ele- 
mente sind nicht zu einer beherrschenden Hauptseite ausgedehnt. Die 
Wahrscheinlichkeit eines sehr zerrissenen Entstehungs- 
prozesses ist vorhanden. Geeinigt aber werden alle Glieder durch 
eine starke Gemeinsamkeit: Die Naturkraft des Stiles bindet das Buch 
zu rauschendster Einheit jenseits aller Fragen von Komposition und 
Charakteristik. Als habe sich der Schöpfer dem Rausch, dem Taumel 
der Oestaltung überlassen, so strömt das Ganze mit Naturgewalt da- 
hin. Man wird zugeben können, daß schon im »Unger« sich eine ge- 
waltige Spannung von Stimmung, Leidenschaft und Phantasie ver- 
dichtet hat. Diese bricht jetzt hervor, und so entsteht ein Werk von 
ungewohnter Einseitigkeit auf die impulsive Kernkraft hin. 
Es ist eine Wendung, die im Grunde doch abführt von biographischer 
Blickrichtung, und nur aus der Quelle des Impulses schöpft. Damit 
ist der eben novellistische Charakter des Romans festgestellt. Das wird 
auch durch die merkwürdige Erscheinung nicht zweifelhaft, daß hier 
eine Bewegung vorliegt, die vom Standpunkt der Erzählungen aus 
rückläufig genannt werden muß, sobald dies als das Wesentliche der 
Erzählungen gelten soll, daß die thematische Gestaltung in ihnen zu- 
nimmt. In den »Königen« schießt noch einmal motivische Unmittel- 
barkeit auf wie eine unberechenbare, verzehrende Flamme. 
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Zu »Die Verteidigung Roms« (Garibaldi |). 


Die Berührung der satirischen Stellen in »Garibaldi« I mit den Er- 
zählungen wurde schon erwähnt. Sie zu erkennen dienen wieder die. 
Leitmotive. Ich erwähne nur: da ist der verulkte, katholische Priester, 
Frösche und Maulwürfe, Gerichtsverhandlung, der Papagei wie im 
»Bimbo« und »Könige«. Aber auch über die satirischen Stellen hinaus 
noch andere: Seelenwanderung, Sommerhitze, Bad im Mondschein. 
Die Satire ist insofern ein thematisches Stilmittel, als sie das Wesen 
eines Objekts in ein überraschendes, ungewöhnliches Licht rückt. 
Dreht man diese Charakteristik vom Negativen ins Positive, so wird 
Satire zur Hymne. Da ist es nicht Kritik, sondern Bejahung, ja »Zu- 
sammensetzung«; aber immer auch Auswahl, Anwendung, Zuspitzung, 
Sonderung des Wesentlichen, dessen, was Bestimmung, Schicksal, 
Lebenssinn des Dinglichen ausmacht. Nicht Addition von Zügen, son- 
dern Abstraktion, Beziehung von dem Hauptmerkmal auf das Unfaß- 
bare hinter der Erscheinung. So erscheint die Hymne als ein neuer 
Schritt zu dem Biographischen, in dieses Wortes umfassendster Be- 
deutung. So wie man die Elegie die Kehrseite des Humors nennen 
kann, so ist auch die Hymne eine positive Satire. Und wie in der 
Satire das Moment der Geistkraft mit größter Vehemenz, Impulshaftig- 
keit lebt, so in der Hymne das der Naturkraft, z. B. S. 229—230. »Die 
wilden Ziegen würden das Gras aus seiner Hand nehmen, die nisten- 
den Meervögel würden sich an seinen Schritt gewöhnen, seine Frau 
und seine Kinder würden auf den blanken Steinen liegen und die 
Wellen wie junge Hunde und Hasen über sich wegspringen lassen. 
Er glaubte die warme Stimme der lieben Frau und das unbändige 
Aufiauchzen der Kleinen zu hören; ein inniges Wohlbehagen erfüllte 
ihn ganz.« Hier sieht man Humor und Elegie dicht zusammen in der 
treuherzigen Weise, wie sie für dies Buch kennzeichnend ist, ja fast 
schon zu einer leise ironischen Einheit versöhnt. Dem entsprechen 
die anderen Stellen ganz, wo man das Entstehen der Hymne aus der 
Satire unmittelbar beobachten kann, so z.B. S.306 und 241. Es ist 
von höchster Sinnfälligkeit, daß es gerade komische Totenreden 
sind, aus denen die Hymne herauswächst!). Allemal ist es keine 
Schilderung, sondern Folgerung. Richtige Sonderentwicklungen gehen 
aus von diesen Hymnen, die den Gang der Handlung aufhalten und 
verdecken. Aber es geschieht immer, um eingreifender Bedeutsamkeit, 


’) Vgl. die ernste Totenrede auf Manara (S. 341). Weitere Wurzeln all jene 
Reden, die wörtlich angeführt sind (S. 96), die Reden Ugo Bassis und dergleichen. 
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dem Sinn des Einschnittes Raum zu geben. Da erstaunt denn auch 
nicht, wenn ein eigenartiger Wechsel und Rhythmus zwischen solchen 
Hymnen und ihrer Umgebung sich findet. Man nehme S. 176 die Rede 
Bassis an Roselli, als er diesen und seine Truppen zur Unterstützung 
Garibaldis begeistern will, und beachte die dramatische Wechselrede, 
die eben Wechselrede zwischen Aktion und bewegender Ursache ist. 
Man sehe, wie Masinas hymnischer Ausruf S. 165 ganz aus einem 
biographischen Bild aufsteigt. Man bedenke den Kontrast, mit dem 
sich direkt hinter der Totenhymne auf Manara S. 341 eine gleichsam 
boshaft-satirische Behandlung einstellt. Äußerst sprechend ist schließ- 
lich der ganze Aufbau des Abschnittes S. 74—78: Klar setzt die Hymne 
ein, ebenso klar setzt sie ab. In der Mitte gipfelt der Abschnitt in der 
hymnischen Rede Mazzinis. Die dazwischen liegenden Teile sind aber 
noch interessanter abgestuft. Da kommt zuerst eindeutig das Geschehen. 
Aber kaum ist ein bestimmter Name gefallen (Armellini), so drängt 
das Biographische hervor, und ein ausdrückliches »Jedoch« leitet dann 
zu der Hauptperson über. Es ist meisterhafte Kunst, wie deren ge- 
samtes Wesen und Sein in wenigen Sätzen angebracht wird, in einer 
Beschreibung, die ganz abstrakt begrifflich ist, z. B.: »Sie erblickten 
einen fein gebauten Mann, der durch die Erlesenheit seiner Erschei- 
nung und die einsame Luft unbeugsamen Denkens, die von seiner 
Stirn glänzte, ihre begeistert entgegenfliegende Neigung aufhielt... .« 
Ebenso redet dieser Mann: »Als ich ein Knabe war, träumte ich in 
den Stunden, wo ich mir gönnte, glücklich zu sein, daß ich als alter 
Mann Rom sehen würde, das dann die Hauptstadt des einigen Italiens 
wäre, und daß die ungebrochene Jugend jener sorglosen Zeit mich 
grüßen und zu mir sagen würde: Du hast für uns gelitten, ruhe nun 
aus inmitten unseres Friedens! und daß ich dann lächeln und sterben 
würde; denn die Kinder lieben Blut und einfache satte Farben. Damals 
ahnte mir kaum, wie weh der Schmerz tun kann ....« Aber bald geht 
er in indirekte Rede über, und diese ihrerseits läuft aus in immer 
exaktere Schilderung, zuletzt parataktisch zweigegliedert und doch auch 
darin immer noch von starker Gedanklichkeit des Ausdrucks. Dann 
kommt in dem Absatz von »Er hatte, wenn er...« bis »ihn gern ver- 
mieden« nochmal eine Erhebung ins Thematische, Biographische, ehe 
der Boden von Schilderung wieder erreicht ist. Durch die Berührung 
mit jenem Boden strömt aber wieder neue Erdkraft, welche in jenem 
Absatz ganz verzehrt schien, in die dem Menschen Mazzini zugewandte 
Betrachtung, und in einer noch stark elegischen Hymne wendet sich 
das Kapitel zum Beginn zurück. Und was ist dieser Anfang? Er ist 
Sinn, Schicksal, »göttliches Bewußtsein«, um das Wort des Schlusses 
selbst zu brauchen. Es ist nicht oft so gut zu beobachten, wie hetero- 
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gene Momente, Nebensätze und Hymne, Hymne und äußerliche Lebens- 
beschreibung hier eine reizvolle Verbindung eingehen. 

Es scheint mir klar, daß auch die vier eigentlichsten Hymnen (S. 5, 
159, 216, 379) aus dem Streben zur Biographie zu erklären sind. Viel 
Unterschied besteht nicht, ob die Dichterin selbst den Helden anredet 
oder ihren Personen solche Hymnen in den Mund legt. Das Wichtigste 
ist eben der apostrophische Charakter. Es ist vom Roman über die 
Erzählungen und Satiren zur Biographie derselbe Schritt geschehen, 
wie vom müden, dekadenten Menschen über den lächerlich-beschränkten 
zum triebhaft-elementaren Helden. Freilich geht aus den herrlichen 
Beispielen der hymnischen Urform (siehe oben) immer wieder hervor, 
wie ungeheuer naturkräftig und mit Impuls beladen die Hymnen sind. 
Sie spielen in einem Reichtum von Stilmitteln heterogenster Art. Da 
sind rhythmisch-traditionelle Beiwörter, viele Partizipia Präsentia in 
ihrer gegenwärtigen, fließenden Lebendigkeit, Wortwiederholungen, 
Wortmalerei, Stabreim, rhetorische Fragen (naturkräftige Elemente). 
Anderseits aber kurze Sätze, asyndetische Verbindung, Doppelpunkte, 
Semikola, Appositionem und Distanzstellungen, viel abstrakte Substan- 
tive und paradoxe Beiwörter (thematische Stilmittel). Häufig ist die 
Dreigliederung im Periodenbau mit »und« zwischen den ersten oder 
den letzten beiden Schlußgliedern, die gegliederte, ästhetisch-klare Form, 
erfüllt und sinnvoll. Demgegenüber erscheint die Parataxe als wesen- 
los, monoton, starr und ohne Betonung. Hier aber soll alle Kraft, alles 
Blut, alles Bedeutende des Lebens zusammengefaßt werden. Hier soll 
ein Momentbild eines geschilderten Lebens gegeben werden, das Ur- 
bild, die Idee gleichsam, die allen Erscheinungen zugrunde liegt. Da 
ist der banale, dramatische Zusammenhang verschmäht, da rückt das 
Ferne unmittelbar nebeneinander und bekommt Sinn durch die Pausen, 
die das Taktgefühl und die Ergriffenheit dazwischen legen (Semikola 
als Stilmittel). Da kristallisiert sich alles nach einer ewigen Gesetzlich- 
keit in Frage, Gegenfrage und Antwort, in thematische Punkte und 
polarer Ausprägung, im wohltätigen Atem der Dreigliederung. So er- 
gibt sich eine grundlegende Gleichung: 


Elegie Hymne Vision 
Parataxe Hypotaxe 
Vielgliedrigkeit _ gliedrigkeit Eingliedrigkeit 
Themat. Semikolon Rhythmisches Semikolon —— Biographisches Semikolon 
Hauptsatzstil Nebensatzstil 
Bewegung Schwebesätze Fallsätze 
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. Zu »Das Leben des Grafen Federigo Confalonieri«. 


Die neue, einmalige Wesenheit des »Conf.« ist nicht zu trennen 
von seiner Gipfelstellung, in der er alles Vorige überragt. Sieht man 
vom wissenschaftlichen Zweig im Schaffen der Huch ab (Diss. über 
die Eidgenossenschaft-Risorgimento-Wallenstein-G. Keller), so ist >» Conf.« 
das letzte Werk, was den Elementen, aus denen sich die Romankunst 
der Dichterin aufbaut, noch neue Züge hinzufügt. Es bleiben natürlich 
Grundelemente und große Linien erhalten. Man muß anderseits sehen, 
daß in »Conf.« frühere Elemente abebben, verschwinden, nur noch 
wetterleuchtend gleichsam hereinspielen. Das gilt von der Satire der 
Erzählungen wie von der Hymne der impulsiven Werke »Könige« bis 
»Oaribaldi« I. Es ist erstaunlich, daß überhaupt noch Lyrik im »Conf.« 
eine Stelle hat finden können; bezeichnenderweise: am Anfang und 
am Schluß. Man kann nicht verkennen, daß diese Verse eine Richtung 
ins Erläuternde, Historische, Symptomatische der Zeit haben und weit 
abliegen von denen in »Triumphgasse«. Für die Hymne gibt es nur 
zwei Anhaltspunkte, S. 262: »Du warst unser Gott auf Erden, auf einen 
Wink von dir hätten wir Gut und Blut geopfert. Jetzt, da du mich 
ermahnst, einem Tyrannen zu gehorchen, der mich entwürdigen will, 
entziehe ich mich deiner Herrschaft. Ich entthrone dich, Idol meiner 
Jugend, ich breche dich in Scherben und verbiete meinen Augen, über 
dem vergötterten Staube Tränen zu vergießen ... frohlockend hätte 
ich mich im Kerker begraben lassen in der Hoffnung, einst zu dir 
emporgehoben zu werden...« (ähnlich S. 279). Deutlich ist hier zu 
sehen, woher die Hymne kommt: aus der direkten Rede. Dorthin kehrt 
sie zurück. Für die blühende Hymne wäre im »Confalonieri« kein 
Raum mehr. Die knappe, herbe Linie, das Einfache und Sparsame 
macht dies Buch so anziehend. Der Oesamtrhythmus besteht aus 
weiter nichts als Anschwellen, Aushalten, Abschwellen. Beschnitten 
ist aller Überschwang. Alle lauten, prunkenden Beiwörter fehlen, ge- 
dämpft und matt wie Sammet ist der Glanz der Schmuckmittel. Es 
gibt Schilderungen von erschütternder Einfachheit und ohne irgend 
ein Pathos, das sich emanzipiert, sich laut und wichtig gebärdet. Dafür 
nur ein Beispiel, S. 429: »Sophie, die neben ihm saß, sah ihn an und 
weinte; ohne daß sie es hinderte oder verbarg, liefen die Tränen un- 
aufhörlich über ihr Gesicht in ihren Schoß hinunter.« All solche Epi- 
soden und Szenen treten bescheiden zurück, man muß sie erst hervor- 
holen. Sie weisen von sich ab, nach vorwärts, sie begeistern nicht, 
aber sie dienen. Im »Ursleu« haben ähnliche Stellen noch immer eine 
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Spitze nach dem Ethos hin. Hier vergeht jede Frage nach der »Moral« 
vor einer Selbstverständlichkeit des Daseins, vor dem Logos ihrer Be- 
stimmung. (Siehe: Die Weide im Gefängnishof zu Mailand, Das Mäd- 
chen im Burggraben, Die Kerkerrose, Die Frau des Vorstehers und 
dergleichen.) Der Vergleich mit »Ursleu« stellt sich unter allen Um- 
ständen ein. Dort war ja ähnliche Ausschließlichkeit der Komposition. 
Aber wie anders ist die Behandlung der Nebenfiguren. Ludolf scheint 
mit Federigo verwandt zu sein, denn auch Federigos Innerstes ist von 
Schwäche bestimmt. Aber wie ganz fremd ist dem eisernen italienischen 
Grafen jener Humor, der Ludolf recht eigentlich am Leben erhält. Wie 
fremd ist dieser gütige, lehrhafte Humor der ganzen Darstellungsweise. 
Müde, resigniert, grundlos wehmütig ist der Ton. Die Fülle des Ge- 
schehens im »Ursleu« nimmt sich der gesammelten Einsamkeit der Tragik 
in »Conf.« gegenüber jahrmarktsmäßig, scheckig und kleinlich aus. Viel 
eher denkt man da an den Grundton im »Unger«, dessen breites Ver- 
laufen und Hinfließen freilich wieder ganz abliegt. Der enge Zusammen- 
hang im Stil des Charakters von Federigo mit dem Typ, der im Ab- 
schnitt über »M. Unger« geschildert wurde, ist ja nicht zu verkennen. 
Aber viel eigentlicher, krasser, entschiedener ist hier die Tragik zuge- 
spitzt, viel heldischer zugleich, — eben von »Garibaldi« I her, und 
darum muß auch Federigos Tod gegeben werden. Wieder ein natür- 
licheres Unterliegen wird an ihm gezeigt. Freilich ist es auch Bewußt- 
sein, das den Tod verlangt und hervorruft. Aber der organisch-gesetz- 
liche Gang wird erfüllt von Dämonie und Blindheit über klares Auf- 
leuchten der Geistkraft zu Geistigkeit, Bewußtheit und Körperlosigkeit. 
Die Tragik ist, daß Federigo sich nicht mehr in Naturhaftigkeit erlösen 
kann. Die Tragik Michaels ist widersinniger und aufreizender. Die des 
Grafen scheint fast Absicht, Folie zu sein, um die Herrlichkeit seines 
Durchbruchs zum Gedanken herauszuheben. Nur das Übermaß durch 
den Zwang der Oefangenschaft zerstört ihn, die Flamme verzehrt ihn. 
Das Neue aber ist, daß er um seinen Verfall weiß, daß er sieht, wie 
das Blut in ihm ausdörrt. Erst dadurch bekommt seine Kraftlosigkeit 
Sinn und Wesen, denn sie ist Entsagung geworden: wissende und 
ruhende Entsagung. Es ist Verzicht, vollbejahter Verzicht. Michaels 
Weiterleben aber ist Eigensinn, ist Widerspenstigkeit. So bleibt doch 
nicht müde Dekadenz, sondern eine letzte wissende Berührung mit 
dem Kern des unvergänglichen Naturgesetzes. Federigo wird aus Ge- 
horsam ein Greis. Dies ist das Bezeichnende: »Ein scharfer Schmerz 
durchbohrte langsam sein Herz: Warum war er in dies volle Haus 
gekommen, wo nirgends ein Platz für ihn in seinem Elend war?« Der 
Graf kann nicht mehr unbefangen leben, bei allem kommen ihm Ge- 
danken. Sein Blick ruht nicht frei, sei es auch elegisch befreit, auf 
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der Vergangenheit. Noch weniger kann er an die Zukunft anknüpfen. 
Er muß immer vergleichen, beziehen, dann wird seinem Leben das 
große Thema, die Gefangenschaft zur Fessel, zum Todeskeim seines 
Lebenswillens, seiner Sehnsucht. Die Elemente des Gesundens, der 
Hingabe regen sich im Schluß noch ein letztes Mal. Es ist möglich, 
zu zeigen, wie die Sprache noch einmal das Dasein der anderen, der 
motivischen Grundkraft bezeugt. Und dennoch: Federigo bleibt ganz 
er selbst, er war von Anfang an jener klare, bestimmte, bewußte 
Mensch, für den die Dämonie ein Abweg und Unwesen ist. Soviel 
auch in ihn eingeflossen ist vom Heldischen, so ist doch Garibaldi 
viel mehr Spitze, das Ende einer Linie, und von ihm führt keine 
Brücke zu dem stolzen Adeligen. Das soll wieder nicht die Handlung 
oder den Charakter beider betreffen, sondern das letzte Konstituierende 
ihrer Menschlichkeit. Conf. wird so geschildert: »Es friert einen, wenn 
man ihn ansieht, er gleicht einer Säule aus Eis, die rot erleuchtet wird 
und spendet doch unerschöpflich Licht und Wärme ... Federigo da- 
gegen... stellte den Tyrannen ... vortrefflich dar als herrschend durch 
die Überlegenheit eines von außen unberührbaren Geistes. Trotzdem 
ihn die grauen und grünen Bäume ... warm umgaben, schien seine 
hohe Gestalt aus der Kälte des leeren Raumes zu ragen.« 5.58 und 
S.53: »Das möge sein, entgegnete Federigo, man soll aber nicht ver- 
gessen, daß der Mensch nicht Element sei, sondern Geist,< sind 
seine eigenen Worte. Von Garibaldi aber heißt es: »Er hat ein Gesetz 
in sich, das wie ein Sturm ist, in dem unsere Lichter verlöschen.« 
Aus solchen Stellen (vgl. noch Federigos Reden im Kerker) geht eines 
einleuchtend hervor: Die Formel, der Sinn dieses Lebens, wird immier 
gefunden in Essentiellem über die bloße Tatsächlichkeit hinaus, in 
begrifflicher Sterilisation und Kondensation. Ganz ungemein schlagend 
für diese höchste Konsequenz thematischer Lebensbetrachtung ist die 
allererste Seite des Buches. Da bringt der erste Absatz sofort zwei 
Auswertungen für das Wesen dieses Mannes, zwei Erscheinungsmerk- 
male, aber mit Deutung. Es geschieht hier mit Hilfe von Vergleichen: 
»Als ob.« Keine Einmaligkeit, keine physische Situation, sondern das 
Thema dieses Menschen: »... so glich er einem eingeschlossenen Pferde 
oder Hirsch, der mit entrüsteter Ungeduld die labyrinthischen Gänge 
seines Gefängnisses entlang schreitet und den Ausgang ins Freie sucht, 
... eilten seine Augen ... über die Umgebung hinweg, als ob sie 
nichts als ein Hindernis wäre, das ihn einengte.«e Der nächste Ab- 
schnitt beginnt dann anscheinend mit Handlung und Geschehen: »Es 
war an einem Abend des ausgehenden Winters, als ihm dies Gefühl 
der Unruhe und des Ungenügens deutlicher und schmerzhafter als je 
zum Bewußtsein kam... Damit beginnt: »Das Leben des Orafen 
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Federigo Confalonieri,« ohne Vorgeschichte, ohne ein Wort über Her- 
kunft und Milieu. Mit einer Bewußtseinstatsache erst wird das 
Leben beschreibbar. Von nun an wird es dieses Mannes Schicksal, 
daß ihm Gefühle deutlicher und schmerzhafter »zum Bewußtsein kom- 
men«, bis sie zuletzt nicht mehr kommen können, weil er voller Be- 
wußtsein ist. Das ist schlechthin entscheidend für die Kernkraft des 
Werkes. 

Noch weitere Blicke auf den Aufbau sollen dies ergänzen. Die 
ersten 50 Seiten ungefähr stehen unter dem Banne dieses Beginnens. 
Es ist ein steter Wechsel zwischen Anekdote und literarischem Por- 
trät, zwischen motivischen und thematischen Fixpunkten, die jeweils 
kurz herausgehoben sind. So entsteht ein neuer Stil in einer neuen, 
konsequenten Ausdrücklichkeit — eine Linie, die gleichsam elektrisch 
von Gipfel zu Gipfel springt. Kaum ist das alte Ausschnittverfahren 
noch zu erkennen. Anders erscheint der Strom als früher: breit und 
rauschend. Dagegen wirkt die »Triumphgasse« freilich analytisch und 
stofflich. Im Anfang erinnert der Gesamttakt noch sehr an den einer 
abrupten Periode in »Garibaldi« I. Allmählich beruhigen sich die 
scharfen Antithesen. Es taucht ein weicher, Iyrischer Ton auf mit hym- 
nischem Einschlag und Neigung zu reinerer Naturkraft: Das Kapitel 
S.48—60. Dann beginnt ein neuer Teil mit hartem schlagartigem Zurück- 
greifen auf die erste Art in dem Gespräch zwischen Strassoldo und 
seinem Beamten. Dieses Gespräch in seiner novellistischen Zuspitzung 
hat zwischen dem vorhergehenden und dem folgenden die Funktion 
eines Semikolons. Der Ton geht allmählich in die eigentliche, dumpfe 
Art des »Conf.« über: Das Psychische nimmt zu, Affekte, Gesichte, 
Ahnungen. Die Nebensätze werden immer wichtiger; eingliedrige, be- 
lastete Hauptsätze, bedeutungsschwache Substantiva und Partizipien, 
viel indirekte Rede, die direkte Rede thematisch verzerrt. So wächst die 
Spannung unerträglich, bis S. 77 der Satz: »So früh sie indessen auch 
aufstanden, kamen die Polizeibeamten, die den Grafen verhaften sollten 
doch noch eher« mit klarer Anspruchslosigkeit den erlösenden Blitz 
sendet. Es kommt für eine Weile klarer, sachlicher, motivtreuer Stil, 
sinnlich eindringlich, bis dann um 5. 100 wieder neue Biographie er- 
scheint (Salvotti). Dann erhebt sich der Stil zu jener herzzerreißenden, 
fallenden, hinsinkenden, sinnenden Weise, die so recht zu den end- 
losen Tagen des Gefangenen paßt. Damit mag die Richtung genugsam 
angedeutet sein. Mutwillig und bewußt-anekdotische Einschnitte kehren 
immer noch wieder (vgl. das Kapitel mit Metternich, mit Gaisruck — 
immer ist Humor, Satire dabei im Spiel, vgl. Riboni, Cisalponi), und 
auch der Schluß beruht auf diesem sichtbaren Wechsel. 

Höchstens in den Erzählungen der ersten Gruppen und im »Ursleu« 
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findet sich eine gleiche Emanzipation des Genre, des Idylis!). Es ist 
seither nicht mehr möglich gewesen, daß Menschen und Nebenfiguren 
so Selbstwert waren. Sie trugen immer eine leise Richtung auf ihr 
Biographisches oder gar auf die Gesamtthematik. Im »Conf.« erst ge- 
schieht es, daß der Mittelpunkt, der Held einmal ganz versinkt und 
unwesentlich wird, trotzdem über ihn gesprochen wird (vgl. Kapitel 
mit Gaisruck, Schillers Gespräch vor Federigos Ankunft und andere). 
So sind diese Kapitel Ruhepunkte, Rettung vor der unerträglichen 
Themaspannung. Sie recht eigentlich sind die Nachfolger der Hymne. 
Hier mündet die Naturkraft aus Humor, Hymne, aus den Klangwir- 
kungen der Wortwahl, dem Rhythmus, der Pause. Erst jetzt sind ähn- 
liche und noch vollkommenere Kapitel im »Großen Krieg« möglich und 
erklärbar: die kurzen Streiflichter auf das Volksleben, auf einzelne, 
wesenlose und namenlose Menschen. Sie haben ihre Vorbereitung in 
den motivnahen, anekdotischen Kapiteln im »Conf.«. Wenn dies das 
Vorweisende solcher Abschnitte ist, so deuten sie auch zurück. Die 
Herkunft und Entwicklungslinie bis zum »Ursleu« hinunter wird dann 
umso deutlicher sein, je stärker und störender das Element thema- 
tischer Stilisierung in solchen Einzelszenen erhalten ist. Dafür mag die 
schöne Episode S. 51 ff. ein sprechendes Beispiel liefern, jene Stelle, 
die stark an »Unger« und »Ursleu« erinnert, indem sie das alte Motiv 
des schweizerischen Menschen hereinbringt: »Sie rief es triumphierend 
im Bewußtsein, ein schönes Geheimnis erraten oder erfunden und 
jedenfalls die ganze Veranstaltung angestiftet zu haben.« Fast geht 
hier die Umbiegung ins Psychologische etwas zu weit und verdrängt 
das Objekt. Die Regungen eines ganz kleinen Kindes müssen da ein- 
gehend seziert werden, und zwar vom Standpunkt der Einsicht, des 
Begreifens des Erwachsenen. Wenn dies eine gelöste Thematik verrät, 
die an »Ursleu« erinnert, die nur eine geringe Wendung zum Lebens- 
beschreibenden macht, so sei zum Schluß ausgeführt, wie auch das 
bewußte, willentliche Streben nach dem, was man traditionelle Bio- 
graphie, äußerliches Schildern der Lebensdaten, nennen könnte, wohl 
noch in »Conf.« zu spüren ist. Da ist 5.401: »Nach dem ... Winter 
fühlte sich Federigo leidlich gesund, wenigstens sagte er so...«, 
eine seltene Stelle, in der es fast zum Heraustreten des Schreibers, 
des Erzählers kommt. Man könnte auch sagen, es scheint ein Rückfall 
in die Rolle eines Mittlers. Aber das Streben nach biographischer 
Exaktheit ist das Wichtige. Eine ähnliche Neigung »abzuhandeln«, er- 
scheint am Ende einer Vision S. 407: »Sein Herz schien ihm zu 
schweben; gegen Carlo und Sophie sprach er seine Zufriedenheit aus, 


Y!) Im »Ursleus freilich mehr Emanzipation der Situationen als des Menschlichen. 
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daß die Zusammenkunft stattgefunden habe.<e Ganz merkwürdig stoßend 
und abrupt stehen hier die beiden Tendenzen, die soeben erläutert 
wurden, nebeneinander. Es sind die extremen Äste: Sentium und Fak- 
tum, Roman und Weltanschauung, die zusammengebogen die Bio- 
graphie konstituieren. 


Es wird danach nicht mehr erstaunen, wenn sich eine große Än- 
zahl von Kapitelschlüssen feststellen läßt, die eine ganz gefestigte, 
klare Gegenständlichkeit aufweisen. Dennoch wäre es falsch, in den 
Schlüssen gelöste, selbstwertige Motive zu sehen. 

Für eine erste Art von Schlüssen ist es bezeichnend, daß der 
Schlußsatz den ganzen Inhalt des Abschnittes in sich trägt und zu- 
sammenfaßt. Nicht daß er ihn thematisch auf eine Formel brächte. 
Es ist eine einfache, sachliche Erklärung eines Ergebnisses. Darin be- 
steht die Abschlußfunktion. Das Faktische ist gleichberechtigt geworden 
neben dem Seelischen. Zum Beispiel S. 123: »Es wirkte günstig auf 
Federigos Stimmung ein, daß er von da an täglich diesen jungen 
Menschen, der Stunden herzzerreißender Verzagtheit hatte und begierig 
war, sich an den Grafen, den er anbetete, anzuklammern, durch sein 
Zureden aufrichten konnte,« ... S. 145: »Im Laufe des Tages füllte 
sich die Bittschrift mit allen edien Namen Mailands, so daß Gabrio 
gegen Abend zum zweiten Male die Reise nach Wien antreten konnte« 
(z. B. S. 60). Seltener ist der Fall, daß sich das Motivische noch weiter 
emanzipiert wie z.B. S.29: »Er wühlte mit beiden Händen in den 
Haaren und schien mit erschrockenen Augen die Katastrophe zu ver- 
folgen, die nun glücklich vermieden war.« (Und S. 111.) Das Ausmalen 
und Festhalten an einer bestimmten, mimischen Geste, dem reinsten 
Motiv, tritt schon in den »Königen« und »Garibaldi« I zuweilen auf. 
Die Absichtlichkeit, mit der dem Leser ein fixierter Eindruck aufge- 
drungen wird, findet dazu eine thematische Spiegelung in der Ironie, 
die dann meist damit verbunden ist (vgl. besonders hier den »Pück«). 
Das vorweisende Moment ist in solcher Art Schluß immer dieses, daß 
nicht gerundet, abgeschlossen, zurückgedeutet, sondern ein Neues, 
Unbedingtes herangeholt wird und dadurch der Fluß des Erlebens 
eine letzte ruckartige Wendung erfährt. Das ist genau so bei uniro- 
nischen Schlüssen der Fall wie z. B. S.213: »Die Aussicht hatte viel 
Anziehendes für Andryane: Er malte sich aus, wie er Paulovich den 
Plan mundgerecht machen wollte, und, wenn es zur Ausführung käme, 
was für ein Handwerk er sich auswählen würde.« S. 258: »Bei dem 
ersten Besuche, den er Conf. machte, sagte er, daß kein Grund vor- 
handen sei, ihm Kaffee zu verordnen, worauf diese Begünstigung 


216 HERMANN GUMBEL. 


zurückgezogen wurde« (ferner S. 181 und 248), wobei immer das 
Hauptmoment Schilderung und Tatsache ist, aber bereits in dem Miß- 
verhältnis zwischen neuer, wichtiger Bedeutung des Inhalts und bei- 
läufiger, auslaufender Erwähnung die starke Wirkung beruht. Es ist 
deutlich, daß hier schon beträchtliche Annäherung an den thematischen 
Schluß vorliegt. Dieser seinerseits (entwicklungsgeschichtlich die Stufe 
des »Ursleu«) erscheint bald in solchen Fassungen, S. 350: »Er hatte 
keine andere Aufgabe mehr, als aus kleinen unansehnlichen Bausteinen 
sich ein Leben zu bauen, das niemandem im Wege war«; S. 266: »Er 
konnte den lebhaften Wunsch nicht unterdrücken, hingehen zu können 
und seine Freundschaft und seine Hilfsbereitschaft anzubieten; aber 
er war ärmer und ohnmächtiger als ein Bettler, mit diesen einfachen 
Menschen verglichen.« S. 225: »Jetzt siehst du so aus,« sagte er, »wie 
du mir geschildert wurdest, bevor ich dich kennen lernte: dein Auge 
überwölbt die Welt wie eine saphirblaue Sommernacht,« weist dann 
zum Hymnischen, aus direkter Rede entstehend. 

Die stärkste und eigentlichste Wirkung geht von solchen Schlüssen 
aus, die ich »visionär« nennen will und die zu der Gesamterscheinung 
der Vision überleiten mögen. Den Übergang aus der Elegie (vgl. 
S. 203 siehe oben) bietet S. 156: »ein unerklärliches Gefühl jedoch, als 
ginge Teresa neben dem Wagen her, zwang ihn, sich aufzurichten.... 
Beim Anblick der Gendarmen, die am Zuge entlang ritten, verschwand 
die Einbildung vollends; sowie er sich aber zurücklehnte, kam das 
Gefühl von der dunklen Gestalt wieder, die mit leisen Schritten un- 
verscheuchbar neben dem Wagen hinglitte, und ließ ihm keine Ruhe. 
Erst als jenseits der Stadt der trübe Tag aufging, blieb das un- 
sichtbare Geleit zurück.«e Auch an Beispielen wie S. 88: »Er nahm 
sich vor, in der Zukunft, die ihnen gemeinsam noch gegönnt sein 
würde, von ganzem Herzen auf ihr Glück bedacht zu sein: so, dachte 
er, wäre wohl das Leben, daß man nicht immer auf geradem Wege 
ans Ziel komme, sonst wäre es nicht Leben, nämlich ein Spiel mancherlei 
Kräfte, ein Kaleidoskop unendlicher Farben und unendlicher Figuren,« 
und S. 135 könnte man geneigt sein, eine einfache Verschmelzung der 
thematisch-pointierten und motivisch-schlichten Technik zu sehen. Das 
aber ist längst nicht genug. Man wird zwar, um von der engeren 
Betrachtung der Abschlüsse aus weiter zu sichten, in solchen Seiten 
wie z.B. 125—126 eine so konzentrierte Stimmung wiederfinden, wie 
kaum in den rhetorischen Elegien in »Triumphgasse«. Man wird auch 
vielleicht über die Sachlichkeit der Erwägungen Salvottis erstaunt sein 
(S. 134—135). Aber das Wesentliche ist die ausschließliche Gedank- 
lichkeit, Stimmung, die restlos in klare, wirklichkeitsbedingte Gedanken- 
reihen aufgelöst ist, Gedankenreihen, deren Zusammenhang durchaus 
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psychologisch und logisch ist. Es handelt sich nicht um Erinnerung, 
sondern um Bewältigung der Gegenwart, noch mehr, des Kommenden, 
des verhüllt Herannahenden. Ja, es ist geradezu eine Flucht aus der 
Stimmungsgewalt der Gegenwart in eine Sicherheit, eine Verheißung 
der Zukunft. Die höchste Realität, die eine solche Verheißung anneh- 
men kann, ist die eines Bildes, eben einer Vision. In diesem Zusammen- 
hang ist es direkt bezeichnend, daß schon in »Garibaldi« I zweimal 
das Wort Vision vorkommt, S. 204: »Wenn die Republik ... unter- 
gehen mußte, so sollte sie auf dieser heiligen Erde untergehen, als 
eine Vision, die nie aus dem Gedenken der Menschen verschwinden 
würde.« 5.359: »Trotzdem ritt sie weiter durch Wald und Steppe, 
eine seltsam schöne Vision, der man kopfschüttelnd nachblickte ...: 
Aber es ist so, daß, noch der Stufe von »Garibaldi« I ganz ent- 
sprechend, ein Bildwert, eine motivische Körperlichkeit, ja etwas Anzu- 
redendes, Apostrophisches (Hymne) gemeint ist. (So kommt anderseits 
in den »Königen« auch schon die Hymne vor, S. 183 und 348.) Auf 
unserer Stufe in »Conf.« aber ist Vision von einem anderen Wortsinn 
getragen. Nicht ein angeschautes Bild, sondern ein anschauendes Auge 
ist gemeint, nicht eine plötzliche Leibwerdung, sondern ein langsames 
Vermählen mit dem Geschick im Gedanken an das große Thema, in 
einem Bewußtsein von Weisheit und Hoffnung. Hier ersteht das Gegen- 
stück zu der freien motivischen Haltung, die oben als gelöst aber 
eingeordnet und selbstlos geschildert wurde. So läuft hier die Linie 
von Elegie und Hymne in Vision aus, wie die von Humor und Satire 
in die weise, gütige Ironie. Immer noch ist das Durchstrahlen durch 
ein Bewußtsein mächtig, und das Streben nach Begriff, Begreifung 
der letzten Logik des Geschehens hat keinen künstlerischeren Aus- 
druck finden können. So findet sich im »Conf.« selbst eine endgültige 
Definition dieser Wesenheit: »Indem dieser Gedanke wie ein Gesicht 
in ihm aufleuchtete...« Man muß einen solchen Satz zusammen- 
halten mit jenem anderen von oben: »Man solle aber nicht vergessen, 
daß der Mensch nicht Element sei, sondern Geist.« Nun begreift man 
die einzelnen Eigentümlichkeiten dieser Kunstmittel: Das »würde«, von 
dem schon einmal gesprochen worden ist, vor allem das nie trügende 
»dachte er«. Nicht heißt es: »Er dachte an...« und wo es so heißt, 
da läßt sich eher eine Elegie oder eine Hymne vermuten. Oder es hat 
die Form: »Er stellte sich vor...«, »Es war ihm...«, »sagte er 
sich... , »Es schien ihm... , »Es fiel ihm ein... 
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Wir nennen es das Wesentliche der Entwicklung, daß in 
der »Biographie«, in den Werken der Mitte des Gesamtschaffens der 
Huch, die der »Biographie« am nächsten kommen, die Thematik ganz 
eingesogen, eingedrungen ist in das Innerste des Werkes und sich 
weit mehr im Gesamtton als in periodischen Einzelmomenten äußert, 
daß es synthetische Werke sind, die die Gegensätze zu neuer Schreib- 
art verschmelzen. Im Anfang beobachtet man eine vereinzelte, fast 
zwangsläufig sich mit einschleichende Thematik, die dennoch mehr 
auf das Äußere und die Peripherie geht. Spät (als Extrem) ist Gesamt- 
eindruck wie Einzeleindruck übermächtig und fessellos thematisch und 
die Naturkraft erscheint (wie die Thematik im Beginn) mehr als An- 
hängsel, Technik. 


v1. 


Promusikalität und Musikalität 
der Iyrischen Dichtung. 


Von 
Walther F. Schmidt. 


Daß von allen Gattungen der Dichtkunst die Lyrik in unmittel- 
barster Nähe der Musik stehe, ist eine bisher unbezweifelte Erkenntnis. 
Glaubte man, an einem Gedichte Merkmale zu entdecken, die stärker 
als man es allgemein gewöhnt war, Eindrücke der Musik hinterließen, 
so hatte man ein Recht, solche Dichtung schlechthin »musikalisch« 
zu nennen. Keineswegs aber konnte man beanspruchen, damit Wesent- 
liches über die besondere Art des Verhältnisses zur Musik ausgesagt 
zu haben. Wenn Ph. Spitta von der Musikalität Goethescher Gedichte 
spricht, wenn Schiller den Messias »eine herrliche Schöpfung in musi- 
kalisch-poetischer Rücksicht« und Klopstock »vorzugsweise einen musi- 
kalischen Dichter« nennt, wenn schließlich einmal gesagt wird, Lieder 
von Löns seien »Wort und Musik zugleich«, so leuchtet ein, daß alles, 
was hier gemeinhin musikalisch genannt wird, nach Gestalt und Gehalt 
weit voneinander verschieden sein muß. Die Vieldeutigkeit des ange- 
wandten Begriffes durch genaue Untersuchung sogenannter musika- 
lischer Gedichte auf elementare Einheiten zurückzuführen, war mein 
Bestreben. Dabei ergab sich. bald die Notwendigkeit einer Scheidung 
musikalischer Gedichte in solche, die der Musik dienen und solche, 
die darüber hinaus eigene musikalische Wirkung für sich mehr oder 
minder in Anspruch nehmen möchten. Zwei verschiedene Möglich- 
keiten im Verhalten der poetischen Faktoren zur Musik verlangen diese 
Gruppierung. In der Anpassung poetischer Elemente an musikalische 
Konstruktionsentsprechungen ist das dienende, in der Aufnahme und 
Poetisierung musikalischer Elemente selbst das herrschende Verhalten 
des Poetischen beschlossen. Anpassung der Dichtung an musikalische 
Konstruktionselemente, ein Hinneigen zur Vertonung ist Voraussetzung 
und poetisches Merkmal des Liedes. Dichtung solcher Art drückt einen 
Anreiz zur Vertonung aus, sie ist in besonderem Maße zu musika- 
lischer Ergänzung geschaffen. Ich habe sie darum »promusikalisch « 
genannt. A Ä | 
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Welche sind nun die ihrer Natur nach musikalischen Konstruktions- 
elemente, deren auch die promusikalische Lyrik gradweise teilhaftig ist, 
welcher Art ist insgesamt die Gestalt jener Lyrik, deren endgültige 
Vollendung erst in der Vertonung gegeben scheint? 

Was Dichtung und Musik schon in dunklen Zeiten aneinander 
band, war, was ursprünglich ihnen beiden gemeinsam: der Rhythmus. 
Die auf der Gemeinsamkeit des rhythmischen Elementes ruhende Wechsel- 
wirkung zwischen den poetischen und musikalischen Faktoren ruft 
natürlicherweise eine charakteristische Abhängigkeit beider im Gesamt- 
werk hervor. Wie für das sangbare Gedicht — gewissermaßen in 
statu nascendi — ein Anpassen seiner konstruktiven Elemente an die 
Elemente der musikalischen Konstruktion gestaltgebend wirkt, so wirkt 
diese einmal geschaffene Gestalt mit allen konstruktiven Einzelheiten 
auch auf die Gestaltung des Musikalischen in der Vertonung ein, ja 
sie bestimmt diese sogar. Analogien in der Bildung spezifisch Iyrischer 
Konstruktionseigenheiten wie Vers und Strophe, denen auf der Seite 
der Musik Satz und Periode entsprechen, werden auf der gleichen 
Basis ' bereichert durch Bildungen, die ebenfalls durch die enge Ver- 
wandtschaft mit den konstruktiven Elementen der Musik bedingt er- 
scheinen. Sie sind ebenso promusikalisch, solange das Wort als Material 
zur Formung bestimmter Konstruktionsdetails Verwendung findet, die 
der Ausfüllung und Bekleidung durch musikalische Analogien dienen. 
Gemeint sind Wiederholung, auch als Sequenz, und Kehrreim. 

Die Fenster auf! die Herzen auf! 
Geschwinde, geschwinde! 
Der alte Winter will heraus, 
Er trippelt ängstlich durch das Haus, 
Er windet bang sich in der Brust 
Und kramt zusammen seinen Wust, 
Geschwinde, geschwinde! 
(Robert Reinick: Frühlingslied.) 

Selbstverständlich bin ich weit davon entfernt, Wiederholung und 
Kehrreim durchaus nur als konstruktive Normen werten zu wollen. 
Wer in dem Kehrreim eines bekannten Gedichtes von Mörike — »Ein 
Stündlein wohl vor Tag« — lediglich eine konstruktive Anpassung an 
die Elemente der musikalischen Konstruktion sähe, würde mich miß- 
verstehen. Wichtig ist hier jedoch, daß Kehrreim und Wiederholung 
nie ganz auf ihre Eigenschaft als äußeres promusikalisches Konstruk- 
tionselement verzichten können, eine zwingende Notwendigkeit für den. 
Komponisten, der an ihrer strukturellen Bestimmtheit keineswegs vor- 
übergehen kann. Daß in der letzten Strophe des genannten Gedichtes 
jener Kehrreim in der Verbindung mit »Ach, Lieb und Treu ist wie 
ein Traum« — wie ein Traum ein Stündlein wohl vor Tag — eine 
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eigenartige symbolische Vertiefung erfährt, ändert nichts an seiner 
äußeren promusikalischen Qualität. In Hugo Wolfs Vertonung erhellt 
die konstruktive Bedeutung des Kehrreimes schon dadurch, daß sämt- 
liche musikalischen Perioden von hier aus abgeleitet werden können. 
Das Lied scheint gewissermaßen von hinten komponiert, wobei gerade 
dem Kehrreim bestimmt war, das thematische Material zur Struktur 
des Ganzen zu liefern. 

Es ist hier an der Zeit, darauf hinzuweisen, daß das Volkslied 
recht eigentlich den Prototyp äußerlich promusikalischer Dichtung dar- 
stellt. Gerade der Reichtum an promusikalischen Konstruktionselementen 
läßt das Volkslied ohne die dazu gehörige melodische Ausfüllung un- 
denkbar, ja eigentlich unvollendet erscheinen. Beispiele lassen sich 
genügend anführen, sie sind jedem bekannt. Ich beschränke mich auf 
eines: 

Es ritten drei Reiter zum Tore hinaus, 
Ade! 

Feinsliebchen schaute zum Fenster hinaus, 
Ade! 

Und wenn es denn soll geschieden sein, 
So reich mir dein goldenes Ringelein 
Ade! Ade! Ade! 

Ja Scheiden und Meiden tut weh. 


Das Inhaltliche beim promusikalischen Gedicht aber darf insofern 
weniger bedeutsam genannt werden, als es durch die besondere Pflege 
der promusikalischen Konstruktion die Betonung eines Eigenwertes 
verliert und typisiert oder schematisiert wird. Auch in jüngerer Dich- 
tung, besonders wo sie mit dem Volksliede in engerer Berührung 
steht, wo infolge gewollter Angleichung an musikalische Konstruktions- 
elemente im Sinne einer leicht durchführbaren Vertonung von einer 
individuellen Bedingung der äußeren Gestalt durch den Inhalt kaum 
die Rede sein kann, verliert dieser mehr oder minder den Anspruch 
einer auf Gehalt bedachten Wertung. So z. B. Hoffmann von Fallers- 
leben: 


Wenn ich nichts mehr habe, Wenn ich nichts mehr habe, 
Nichts auf dieser Welt, Eins noch ist mein Teil: 
Bleibt mir eine Himmelsgabe, Treue Liebe bis zum Orabe 
Die mich aufrecht hält, Bleibt mein Trost, mein Heil, 
Wenn ich nichts mehr habe. Wenn ich nichts mehr habe. 


Hier in einem Gedichte ausgesprochen promusikalischer Konstruk- 
tion, das außer den vier für die Mitteilung des Inhaltes unwesentlichen 
Kehrreimzeilen im Ganzen noch sechs Verse offen läßt, die mit der 
Variierung eines bekannten Themas kaum etwas gehaltlich Bedeut- 
sames und für die Gestaltung Entscheidendes zu sagen haben, wird 
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die geringere Wertbetonung des eigentlichen Inhaltes offenkundig. 
Auffälliger noch ist dieses Verhältnis in der Frauenzeitschriftsiyrik und. 
dem Salonlied der achtziger Jahre, einer nach Konstruktion und äußerer 
Anpassung ausgesprochen promusikalischen Dichtung. 

Man ahnt nun aber, daß der Begriff der promusikalischen Dich- 
tung sich nicht allein im äußerlich Konstruktiven erfüllen kann. Wenn 
gerade gesagt wurde, Inhaltliches trete im promusikalischen Gedicht 
oft notwendig hinter die Bestimmtheit der Konstruktion zurück, so 
bedarf dies, wie man leicht sehen wird, einer gewissen Einschränkung. 
Denn nicht allein die äußere Konstruktion unterliegt der musikalischen 
Ergänzungsbedürftigkeit, so sehr sie kraft ihrer greifbaren Eindeutig- 
keit formal in den Vordergrund rücken muß. Welche Stellung aber 
der Gehalt in seinem Verhältnis zur Suprematie äußerer Struktureigen- 
heiten immer einnimmt, auch er ist vom Standpunkt seiner Promusika- 
lität gesehen stets vom Prinzipe der Anpassung in eigentümlicher 
Weise irgendwie abhängig. Promusikalität des Inhaltes, das heißt ein 
vom Inhalte ausgehendes Verlangen nach musikalischer Ergänzung, 
die Anpassung wesentlicher Gehaltselemente an die Elemente des 
musikalischen Ausdruckes, offenbart sich schon in der allgemeinen 
Situation des Gedichtes. Die Vorstellung des Gesanges wird von vorn- 
herein glaubwürdig erscheinen müssen. In der Situation des Betens 
etwa zeigt sich ursprünglich ein solches promusikalisches Moment. 
Wie die Situation eines Gedichtes deutlich wird durch den sachlichen. 
Kern, der ihm zugrunde liegt, so ist das promusikalische Moment 
jener Situation nicht denkbar ohne begleitende Gefühlstöne. Drum 
kann man unter der promusikalischen Situation eines Gedichtes zu- 
nächst die im sachlichen Kern wurzelnde sinngemäße Vorstellung ver- 
stehen, dann aber auch die Summe der im Gedicht latenten Gefühle, 
die mit dieser Vorstellung verbunden sind. | 

An sich mag jedes Gefühl, jede Empfindung in der Musik den 
adäquaten symbolischen Ausdruck finden. Für das strophisch gebaute 
Lied, in dem sich die allgemeine Gefühlseinheit unabhängig vom Wandel 
der dargestellten Tatsachen und der begrifflichen Deutung der Worte 
in einer in sich ungestalteten Zuständlichkeit des Gefühls kristallisiert, 
ergibt sich aus dieser ruhenden Einheit der Stimmung eine Förderung 
des musikalischen Ausdrucks, als er für jede Strophe, gleich welchen 
sachlichen Kern sie umschließt, das Wesentliche, das allen scheinbar 
divergierenden Strophen Gemeinsame erfaßt und den Gesamtgefühls- 
komplex des Gedichtes potenziert. Jedoch wird man solche Zuständ- 
lichkeit und Einheit der Stimmung durchaus nicht immer finden. Selbst 
das Volkslied, dem in vielen Fällen diese Einheit eignet, liebt nicht 
weniger den Kontrast der Stimmung, das seelische Gegeneinander. 
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Aber noch ist dies weit entfernt von einem eigentlichen Gestaltetsehen 
seelischer Bewegung, der Voraussetzung einer musikalischen Dichtung 
höherer Stufe, die später zu besprechen sein wird. Wo hier nur aus- 
gesprochen, wird dort durch gewisse Mittel ausgedrückt. Das Seelische 
geht ins Äußerlich-Technische über, die wechselnde Rhythmik des Ge- 
fühls versinnlicht sich durch die Variabilität der äußerlich rhythmischen 
Elemente. Mir kommt es darauf an, hier die Trennungslinie zu ziehen. 
Die letzte Erscheinung ist nicht eigentlich promusikalisch. Im Gegen- 
teil, die Schwierigkeit in der Vertonung musikalischer Gedichte beruht 
eben teilweise in der unvermeidlich negativen Beeinflussung einer 
schon vollendeten Gestaltung des Seelischen im Gedichtkörper durch 
einen zweiten Ausdruck des Seelischen im Tonkörper, der den Nach- 
teil mangelnder Begrifflichkeit notwendig mit sich bringt. Von den 
beiden Möglichkeiten, Stimmungskontraste und seelische Differenz un- 
gestaltlich zu äußern, ist der Weg der unmittelbaren seelischen Aus- 
sprache jedoch immer ein promusikalisches, der Weg der mittelbaren 
Reflexion aber ein amusikalisches Phänomen. Obgleich die besondere 
Situation des Gedichtes immer im stofflichen Kern wurzelt, wodurch 
sie erkennbar wird, kann sie selbst in ihrer Eigenschaft als Kernpunkt 
des Sachlich-Inhaltlichen entweder mehr sachlich als auch in ihrer 
Eigenschaft als Sammelpunkt des Seelisch-Inhaltlichen mehr seelisch 
hervortreten. Ein Gedicht, in dem das Sachlich-Stoffliche überwiegt, 
braucht nicht notwendig innerlich promusikalisch, ein Gedicht, in dem 
sich Seelisches unmittelbar ausspricht, kann es nur sein. Denn in dem 
unmittelbaren Ausdruck innerer Empfindung liegt ja eben, was die 
Lyrik mit der Musik gemeinsam hat. Die Betrachtung eines Gedichtes 
etwa des folgenden Typus führt einen Schritt weiter. 


All mein Gedanken, die ich hab, 

Die sind bei dir. 

Du auserwählter, einzger Trost, 

Bleib stets bei mir. 

Du, du, du sollst an mich gedenken. 
Hätt ich aller Wünsch Gewalt, 

Von dir wollt ich nicht wanken. 

Du auserwählter, einzger Trost, 
Gedenk daran. 

Mein Leib und Gut, das sollst du ganz 
Dein eigen han. 

Dein, dein, dein will ich allzeit bleiben. 
Du gibst Freud und hohen Mut, 
Kannst mir mein Leid vertreiben. 


In Fällen, wo der einfache Ausdruck an Intensität gewinnt, fordert 
er.die Vertonung in dem Maße, als er sich in prägnanter Weise mehr 
und mehr den Ausdrucksmöglichkeiten der Musik zuwendet. Solche 
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Formeln, in denen sich Seelisches intensiviert ausspricht, sind etwa 
Anrede und Aufforderung, wobei die Beliebtheit dieser Formel als 
Ausdruck einer bestimmten seelischen Gesamthaltung in Musik und 
promusikalischer Dichtung schon in bekannten Überschriften ins Auge 
fällt, Wunsch und Bitte, Beteuerung, Ausruf und Frage. Diese letztere 
nicht rational und logisch, sondern gerade — so sind diese seelischen 
Intensivformeln zu verstehen — irrational und symbolisch. 

»Sag, welch wunderbare Träume halten meinen Sinn umfangen ...« 
Das logische Verhältnis von Frage und Antwort wird hier gar nicht 
berührt. Solche Frage stammt aus einer anderen Welt, aus urtümlich 
seelischem Dasein, das nur im Bereiche der Gefühlswerte durch das 
Medium tönender Erregung sich williger enthüllt. Sie ist Offenbarung 
und nicht Erkenntnismittel oder vernünftige Forderung. 

Vom Volksliede aus, das durch Elemente der äußeren Promusika- 
lität und promusikalische Angeglichenheit der sachlichen Situation 
ebenso häufig ausgezeichnet ist wie es im allgemeinen gleichzeitig 
überwiegend unmittelbaren Ausdruck des Seelischen darstellt, führt 
seit alters eine Linie zur bewußten Kunstlieddichtung, die wiederum 
zwei Wege gehen mag. Die promusikalische Wichtigkeit der äußeren 
Gestaltung zu betonen, erscheint als die eine, den noch im Volkslied 
wenig eigenbedeutenden Inhalt aus seinem Aschenbrödeldasein zu 
höherer Wirkung zu erlösen, als die andere Möglichkeit. Ohne ästhe- 
tische Ökonomie mußte die erste Entwicklung immer wieder in die 
Nähe jener kehrreimfreudigen Unzulänglichkeiten führen, denen bei- 
spielsweise Hoffmann von Fallersleben oft genug verfallen war. Mög- 
licherweise war es den Lichtern ja überhaupt um eine rein ästhetische 
Wirkung weniger zu tun. So ist es verständlich, daß eine Dichtung, 
die ihr Ziel darin sah, Massen patriotisch zu begeistern oder politisch 
zu erregen, solche Technik der Entäußerung vorzugsweise pflegen 
mochte. Die Lyrik der Befreiungskriege, die politischen Gesänge um 
1840 sind hierfür treffende Beispiele. Sie stellen den Höhepunkt in 
der Betonung einer zum Gesang geradezu hinreißenden Promusikalität 
äußerer Konstruktion dar. Diesen Dichtungen, geboren aus der heißen 
Unmittelbarkeit des gemeinsamen Erlebens, war der suggestive Zu- 
sammenhang mit den Erregungen eines ganzen Volkes erwünscht. Sie 
wollten mehr sein als eine bloße Begleitmtlodie der Geschehnisse, 
sie wollten den überall wiederklingenden Ausdruck jener bewegten 
Stimmungen darstellen, als deren Folge die Ereignisse zu gelten hatten, 
sie wollten schließlich jene Stimmungen nicht nur künden, sondern 
erneut erzeugen und schüren. Deshalb mußten sie auf eine Art der 
Vermittlung zugeschnitten sein, die ebenso weit reichte wie sie von 
gesteigerter Kraft des Ausdruckes war. Dies geschah naturgemäß im 
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Gesang. Sie mußten aber auch hier eine Verbindung erstreben, die so 
natürlich wie schlagkräftig erschien. Dies geschah durch merkliche 
Betonung äußerer Promusikalität, durch steigernde Wiederholung und 
akzentreichen Kehrreim. So fand das patriotische oder revolutionäre 
Pathos der Dichtung eine gemäße Entsprechung im Konstruktiven. 
Auf der anderen Seite ist die seelische Situation der Dichtung in 
höherem Grade als Träger des promusikalischen Verlangens zu er- 
kennen. Die unmittelbare Aussprache des Seelischen ist hier zu- 
nächst zum Gesang gestimmt. Aber die Notwendigkeit der Verbin- 
dung beruht nicht auf den Voraussetzungen, die in der eben ge- 
nannten Dichtung sich erfüllen. Nicht die Gemeinsamkeit der Gefühle 
verlangt eine allgemein verständliche und dabei häufig von sekun- 
dären Zwecken bestimmte Ausdrucksweise, sondern der Ton teilt 
sich den Schwingungen einer einzelnen Seele gleichsam organisch 
mit als ein Element ursprünglicher Beziehungen. Nur die Reinheit der 
Aussprache, die Abwesenheit aller nicht seelisch tendierenden Stoffe 
und Gestaltungsweisen wie Reflexion und nüchterner Logizismus 
braucht erfüllt zu sein, um jene Verbindung mit dem Gesang aus sich 
hervorzurufen. Äußerer konstruktiver Hinweise bedarf es hier nicht so 
sehr. Sie mögen wohl vorhanden sein als Schmuck, Akzent oder tra- 
ditionelles Erbstück, sie können die innere Promusikalität nach außen 
unterstreichen, aber nicht mehr stellen sie den Kernpunkt des pro- 
musikalischen Wesens der Dichtung dar. Hier steht man auf der 
höchsten Stufe promusikalischer Dichtung. Noch stärkere Betonung 
des Inhaltlichen, die über den sachlichen Kern hinaus die stärkere Be- 
vorzugung des seelischen Gehaltes im Gedicht voraussetzt, leitet schon 
hinüber zu einer musikalischen Dichtung, die auf ihrer untersten Stufe 
ebenso entsprechend starke Annäherung an die äußere Konstruktion 
des promusikalischen Gedichtes noch zeigt. 

Zwar werden jene Erscheinungen der äußeren Konstruktion, der 
Rhythmus, der gruppierende Reim, der strukturgebende Kehrreim, im 
Bereiche des musikalischen Gedichtes mehr als ästhetisch-musikalische 
Elemente zu werten sein, als sie innerhalb des Wortkunstwerkes im 
Gegensatz zur relativen Zweckdienlichkeit der konstruktiven Elemente 
im sangbaren Gedicht ihren Wert allein in sich tragen. Die Gesamt- 
heit dieser Elemente ergibt die Mittel einer vorwiegend sinnlich be- 
stimmten Musikalität des Gedichtes, die ich als poetomusikalische 
Imitation bezeichnen möchte. Weil diese Imitation sinnlicher Natur ist, 
erscheint ihre augenblickliche Wirkung stärker als jede seelische Musi- 
kalität, was etwa sagen will, daß sie schon dort im Sinne des musi- 
kalischen Gedichtes auftritt, wo von einer feineren Empfindung für 
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höhere Entwicklung der Gattung allein ermöglicht, noch keine Rede 
sein darf. 

Im Hinblick auf das rhythmische Äußere der Dichtung darf, wenn 
Rhythmik innerhalb des seelischen Gehaltes einer Dichtung zunächst 
unbeachtet gelassen wird, doch schon von einem doppelten Verhältnis 
gesprochen werden. Einmal wird das nur sinnlich musikalische Moment 
des Rhythmus, dem jeder poetisch rhythmische Ablauf natürlicherweise 
verbunden ist, zu bewußt musikalischer Wirkung gesteigert, zum 
anderen Male aber bleibt es nicht allein bei diesem äußerlich senso- 
rischen Effekt, sondern mit ihm scheint sich eine tiefere Bedeutung 
zu vermählen, die feineren Beziehungen von Rhythmus und Seele 
treten zutage. Noch ist hier nicht innere Rhythmik des seelischen Ge- 
haltes selbst gemeint. Diese ist frei von sinnlich imitierender Wirkung. 
Allein die seelische Erregung ist es, die in der Bewegtheit der see- 
lischen Situation gestalthaft sich verrät, dort aber schwingt neben der 
sinnlichen Wirkung ein seelisches Moment bloß mit, gleich ob als 
Anlaß oder Folge. Im anderen Falle wiederum ist es Ursache und 
Wirkung zugleich. | 

Möglichkeiten rhythmischer Imitation liegen in der poetischen Ver- 
wendung von Synkopen, Pausen und Fermaten. Rilke darf hier aus- 
giebig zitiert werden. 

»In ihnen geht noch dunkles Summen — 
(Viel Stimmen sinds und doch kein Chor) 
Und sie bereiten auf die stummen 

Tiefen heiligen Haine vor... .« 

In Goethes Mignon erkennt ferner Annemarie Köhler-Deditius (Zeit- 
schrift f. Ästhetik u. allgem. Kunstwissenschaft Bd. 16, 1922, S. 158), 
sein ganz reines Beispiel für eine rhythmische Pause, das heißt eine 
Pause, die wirklich rhythmische Werte ersetzt und mit dieser Rolle 
wesentlich zum Verständnis des Ethos im Gedichte beiträgte: 

»Heiß mich nicht reden — heiß mich schweigen.« 


Schließlich entsteht in C. F. Meyers Römischem Brunnen durch 

nachträgliche Verdichtung eine deutliche Fermate: 
»Und jede nimmt und gibt zugleich 
Und strömt und ruht.« 

Ein weiteres Mittel poetomusikalischer Imitation liefert der Klang 
als Reim, Assonanz und Alliteration. Auch hier ist ähnlich wie beim 
Rhythmus zu unterscheiden: eine ursprüngliche und immanente Musi- 
kalität, ruhend in der klanglichen Kraft des durch Doppelung ent- 
stehenden Sprachakkordes, eine gesteigerte und auf bestimmte Zwecke 
bedachte Klangwirkung, beruhend auf der willkürlichen Nachahmung 
eines natürlichen akustischen Phänomens, schließlich eine Zusammen- 
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stimmung des akustischen Phänomens mit einer seelischen Ergänzung, 
ruhend in der vorgestaltlichen Verwandtschaft von Laut und Seelen- 
erregung. Mit Rilkes feinem Verständnis für die rhythmische Pointe 
eint sich die reiche Reimkunst des gleich ausgeprägten Akustikers. 
Hauptsächlich in den ersten Gedichten scheint romantische Freude an 
sinnfälligem Klang noch vorzuherrschen. 


Große Heilige und kleine Wenzel laß ich auch noch gelten, 
feiert jegliche Gemeine, weil sie selten ihn bestellten, 
hölzern und von Steine feine, denn zuviele gelten selten — 
große Heilige und kleine. nun, Sankt Wenzel laß ich gelten. 
Heilge Annen und Kathrinen, Aber diese Nepomuken! 

die im Traum erschienen ihnen, Von des Torgangs Luken gucken 
baun sie sich und dienen ihnen, und auf allen Brucken spucken 
heilgen Annen und Kathrinen. lauter, lauter Nepomuken. 


Es wäre erforderlich, hier ein Wort über die Melodie des Verses 
zu verlieren. Notwendige Beschränkung aber erlaubt nur den Hinweis, 
daß die Sprachmelodie des Verses außer der besonderen Wortwahl 
einer im Gleichklangnetz hervortretenden Akzentuierung des Klang- 
lichen an sich, der reimgeborenen Harmonie, ebenfalls noch zu ver- 
danken sei, wie ja auch die musikalische Harmonie nicht nur in einem 
engen genetischen Verhältnis zur musikalischen Melodie steht, son- 
dern auch diese in ihrer Wirkung im Sinne eines Klangakzentes unter- 
stützt und charakterisiert. Rhythmus, Gleichklang und Silbenintervall, 
die Elemente poetomusikalischer Imitation wären demnach in ihrer 
Gesamtheit entscheidend für Wesen und Charakter des dichterischen 
Melos. ! 

Musikalität der Dichtung ist jedoch nicht poetomusikalische, sinn- 
liche Imitation allein. Einer weiteren Gruppe von Elementen bleibt zu 
gedenken, die, auf der technischen Verwertung der psychischen Ein- 
heit von intellektuellem Vorgang und Gefühl im Kunstgenuß beruhend, 
dem Gedichte auf assoziativem Wege eine musikalische Färbung zu 
leihen imstande sind. Ihnen eignet keine unmittelbare sinnliche Wir- 
kung, vielmehr beruht ihre musikalisch imitatorische Eigenschaft auf 
einer mittelbaren und reflektiven Übertragung des musikalischen Cha- 
rakters auf verwandte Formen der poetischen Gestaltung. So die Ver- 
wendung des Wortes als Leitmotiv. Als Beispiel diene folgendes Ge- 
dicht von Otto Julius Bierbaum: 

Traum durch die Dämmerung. 


Weite Wiesen im Dämmergrau. Durch Dämmergrau in der Liebe Land. 
Die Sonne verglomm, die Sterne ziehn: Ich gehe nicht schnell, ich eile nicht. 
Nun geh ich zu der schönsten Frau, Mich zieht ein weiches samtnes Band 
Weit über Wiesen im Dämmergrau Durch Dämmergrau in der Liebe Land 


Tief in den Busch von Jasmin. In ein blaues mildes Licht. 
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Hier hat die erste Verszeile »Weite Wiesen im Dämmergrau« leit- 
motivischen Charakter. In der vierten Zeile tritt die erste Veränderung 
ein; die Vorstellung »weit« wird von der Vorstellung »Wiesen« ge- 
trennt und als Empfindung subjektiviert: »Nun geh ich ... weit über 
Wiesen ...e Eine weitere Verarbeitung des Leitmotives folgt in der 
zweiten Strophe: der zweite Teilbegriff »Dämmergrau« wird mit einem 
neuen Motiv »der Liebe Land« assoziiert und das Ganze erhält die 
Bedeutung einer selbständigen Reminiszenz »durch Dämmergrau in 
der Liebe Land« im vierten Vers der zweiten Strophe. Besonders 
romantische Dichtung liebte es, ein Lieblingsthema immer wieder in 
mögliche Verwandlungen umzuformen und in neue Perspektiven zu 
rücken, sich so musikalisch gebärdend. Erinnert sei vor allem an 
Brentanos »Traum der Wüste«, wo über 16 Strophen die Themen 
»O Traum der Wüste, Liebe, endlos Sehnen« immer wieder abge- 
wandelt, zerpflückt und in stets wechselnder Aus- und Umdeutung 
verknüpft und verschoben werden. 


O Traum der Wüste, Liebe, endlos Sehnen, 
Blau überspannt vom Zelte, Stern an Stern, 
O Wüstenglut voll Tau, o Lieb voll Tränen, 
Weil sich unendlich Nahes ewig fern. 


O Wüstentraum, wo Lieb auf Herzschlag lauschet, 
Wenn flüchtgen Wildes Huf die Wüste drischt, 

O Traum, wo der Geliebten Schleier rauschet, 
Wenn Geierflug im Sandmeer Schlangen fischt. 


O Wüstentraum, wo Liebe träumt zu fassen 
Jetzt Josephs Mantelsaum mit durstger Hand, 
Da geißelt wach, verhöhnt halb, ganz verlassen 
Ihr Herz, der Wüste Geißel, glüher Sand. usf. 


Weiterhin zur Technologie der poetischen Musikalität gehören 
assoziative Verknüpfungen mit den Tongeschlechtern der Musik. Ihre 
Gegenüberstellung wird als Stimmungskontrast empfunden, ähnlich 
kann rückwärts ein Stimmungskontrast im seelischen Gehalte eines in 
bekannter Weise schon musikalisch wirkenden Gedichtes mit der Vor- 
stellung des musikalischen Wechsels von Dur und Moll verknüpft 
werden. Diesen Stimmungskontrast zu empfinden, genügt an sich 
schon die reine Aussage, sie sei subjektiv durch ein sagendes Ich 
oder als objektiviertes Erlebnis gegeben. Musikalische Wirkung des 
Gegensatzes erfüllt sich aber allein auf dem Wege zu einer sinnlich- 
beseelten Verlautbarung des Kontrastes auf der entwickelten Grund- 
lage. Entsprechend dem Wechsel der Stimmung wird auch die Klang- 
färbung des Gedichtes eine andere. 


PROMUSIKALITÄT UND MUSIKALITÄT DER LYRISCHEN DICHTUNG. 2209 


Das Dunkel stieg, die Schatten drangen ein, — 

Wo weilst du, weilst du denn, mein milder Schein! — 
Verzittert war der Feuerfliege Funken, 

Längst die Phaläne an den Orund gesunken, 

Nur Bergeshäupter standen hart und nah, 

Ein düstrer Richterkreis, im Düster da, 

Und Zweige zischelten an meinem Fuß, 

Wie Warnungsflüstern oder Todesgruß, 


Ein Summen stieg im weiten Wassertale, 
Wie Volksgemurmel vor dem Tribunale. 


Mir wars, als müßte etwas Rechnung geben, 
Als stehe zagend ein verlornes Leben, 

Als stehe ein verkümmert Herz allein, 
Einsam mit seiner Schuld und seiner Pein. 


Da, auf die Wellen sank ein Silberflor, 
Und langsam stiegst du, frommes Licht, empor. 
Der Alpen finstre Stirnen strichst du leise, 
Und aus den Richtern wurden sanfte Greise, 
Der Wellen Zucken ward ein lächelnd Winken, 
An jedem Zweige sah ich Tropfen blinken, 
Und jeder Tropfen schien ein Kämmerlein, 
Drin flimmerte der Heimatlamıpe Schein. .. .« 
(Aus »Mondesaufgang« von Annette von Droste-Hülshoff.) 

Mit dem sinnlichen Mittel einer jäh auftauchenden Bevorzugung 
heller Klänge offenbart sich der Stimmungswechsel in akustisch ge- 
wendeter Symbolik, die sich in den ersten Versen in dumpferen Tönen 
ausdrückt. Natürlich zeigen sich Unterschiede in der Gruppierung der 
kontrastierenden Verhältnisse. So findet man symmetrische Zweiheit 
der Stimmungskomplexe, daneben symmetrischen Wechsel, das rhyth- 
mische Ineinanderflechten der kontrastierenden Stimmungen. Schließlich 
aber mag der Kontrast auftreten als einmalige Pointe, Akzent oder 
Parenthese. Rein musikalischen Analogien entsprechend ruht solcher 
Akzent gerne auf dem Ausklang: plötzliche Dur-Schlüsse auf Strophen 
von dunkler Moll-Färbung oder unbestimmtem Charakter sind nicht 
selten. Durch die Wucht der Umstellung veranlaßt, mag die musika- 
lische Empfindung in solchen Fällen auch da eintreten, wo sich ohne 
sinnliche Verlautbarung die Äußerung des Kontrastes auf reine Aus- 
sage beschränkt. 

Auf der höchsten Stufe des musikalischen Gedichtes kommt nun 
zu der rein akustisch-rhythmisch bedingten imitatorisch-musikalischen 
Wirkung auf das Ohr die Musikalität des seelischen Gehaltes als deren 
seelisches Korrelat hinzu. In jedem musikalischen Gedicht birgt sich 
ein sinnlich-musikalisches, das wie Musik gehört, ein feineres seelisch- 
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musikalisches Element, das wie Musik empfunden und über den Augen- 
blick des Genusses hinaus im Innern als die eigentliche Wirkung und 
Resonanz des Gedichtes weitergetragen wird. Dieses zweite Element 
nenne ich die »proportionierte Stimmung« eines Gedichtes. Der aus 
der Kantschen Musikästhetik herrührende Terminus wurde deswegen 
zur Formulierung gewählt, weil erstens das Wort »Stimmung« durch 
seine musikalische Grundbedeutung besonders zur Verdeutlichung der 
fraglichen Erscheinungen geeignet ist, zum anderen Male aber auch, 
weil Kant selbst in der »proportionierten Stimmung der Empfindungen« 
gerade den Ausdruck dessen sieht, was er das »Thema der Musik« 
nennt. Die Proportion der Stimmung ist aber auch das Wesentliche 
der Musikalität eines gesteigerten seelischen Gehaltes. Überall wo im 
Bereiche eines gesteigerten seelischen Gehaltes gleichzeitig durch dich- 
terisch technische Mittel eine Proportion des Seelischen fühlbar ge- 
macht wird, darf also von einer höheren musikalischen Wirkung des 
Gedichtes gesprochen werden. Eine solche Rhythmik des Gefühls 
wird ergänzt durch die Dynamik des Gefühls. Die Differenzierungen 
der Betonungsstärke, piano und forte, die allmählichen Übergänge aus 
einem Stärkegrad in den anderen, creszendo und decreszendo, sowie 
alle weiteren Möglichkeiten dynamischen Verhaltens verstärken die 
musikalische Eigenheit des seelischen Gehaltes. Die Bewegung selbst 
kann jederzeit unterbrochen und wieder aufgenommen, ferner in anderer 
Abstimmung weitergeführt werden, wodurch die Tonalität des seelischen 
Gehaltes, nämlich die variablen Beziehungen zur Grundharmonie, ent- 
steht. Schließlich tritt zu der so charakterisierten Gestaltung des Seeli- 
schen die symbolische Einheit der eigentlich gestaltlichen Welt noch 
hinzu. So in dem Gedichte »Waldesstimme« von Peter Hille. 
Konsonanz von Landschaft und Seele, Stimme des Waldes und 

Stimme der Seele sind eins. 

Über der Wipfel Hin- und Wiederschweben 

Wies Atem holt und voller wogt und braust 

Und weiter zieht — 


Und stille wird — 
Und saust — 


Dieser Rhythmus pulst auch durch die Seele, die an verträumter 
Fruchtbarkeit dem Walde gleicht, »sschwer von Leben, saft-seufzender 
Tagesversäumer«. Poetomusikalische Imitation durch betonte Allite- 
ration, Assonanz, Vollreime und rhythmische Details. Darüber aber 
seelisches Creszendo und Decreszendo, endlich Wiederaufnahme einer 
unterbrochenen seelischen Bewegung im folgenden: 

Über der Wipfel Hin- und Wiederschweben .,. 


Die hiermit gegebene seelische Richtung — seelisches Auf und 
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Nieder, rastlose Unruhe — wird nun weiterhin, dynamische Steige- 
rungen und Wechsel durchlaufend, eingeschlagen: 

Wies Atem holt und voller wogt und braust 

Und weiter zieht — 

Und stille wird — 

Und saust. 
Hier bricht die Kurve ab, die seelische Bewegung kehrt zu ihrem Aus- 
gangspunkt zurück, sie beginnt von neuem: 

Über der Wipfel Hin- und Wiederschweben ... 


Gleiche Spannung, gleicher Bewegungsimpuls. Aber die seelische Be- 
wegung ist nicht mehr die gleiche. Das Verhältnis zur Grundstim- 
mung hat sich geändert, wenn auch die Beziehung bleibt. 

Wie deine grüngoldnen Augen funkeln, 

Wald, du moosiger Träumer! 

Wie deine Gedanken dunkeln, 

Einsiedel schwer von Leben, 

Saft-seufzender Tagesversäumer — 
In dieser ersten Strophe war die Grundstimmung erklungen. »Ver- 
träumte Fruchtbarkeit« wurde sie genannt. In der zweiten Strophe war 
der Traum gesprengt, die Tat aus strotzender Bereitschaft erlöst. Die 
zweite Strophe stand in Dur. 

Wies Atem holt und voller wogt und braust... 


Man spürt den frischen Zugwind der Aktivität. Und nun will diese 
zweite Strophe noch einmal daherbrausen. Man glaubt in ihr die 
Sonne, die jubelnde Geburt zu spüren. Aber kaum begonnen geht es 
wieder langsam zurück in die dämmerige Unendlichkeit der ersten 
Strophe: 

Hoch oben steht ein ernster Ton, 

Dem lauschten tausend Jahre schon 

Und werden tausend Jahre lauschen ... 

Und immer dieses starke, donnerdunkle Rauschen. 
Die zweite Strophe tritt aus der Grundstimmung heraus, die dritte 
kehrt wieder zu ihr zurück. Man empfindet so ein Analogon zur 
musikalischen Erscheinung der Tonalität. Dadurch wird zwischen den 
Strophen ein Kontrast hergestellt, der assoziativ wiederum an den 
Gegensatz von Dur und Moll erinnert. 

Seelische Musikalität sollte hier dargestellt werden. Überhaupt be- 
stand die Aufgabe bisher darin, die Möglichkeit einer Scheidung ver- 
schieden gerichteter Beziehungen der Dichtkunst zur Musik nachzu- 
weisen. Nachdem auf analytischem Wege die Trennung der Begriffe 
sich ergab, sucht man auf höherer Basis zur Synthese zu gelangen. 
Dieser Schritt ist konsequent und möglich: er führt zu Goethe. Auch 
die Romantik hatte neben eigenmusikalischen Tendenzen die Möglich- 
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keit promusikalischer Erscheinungsformen. Jedoch waren hier die dich- 
terischen Resultate auf verschiedener Basis zeitlich und genetisch von 
einander getrennt. Frühromantische Poesie war in erster Linie musika- 
lisch, die Dichtung der jüngeren Romantik aber in erster Linie pro- 
musikalisch. In größerer Gruppe erfaßte sie erst beide Erscheinungen. 
Anders war es bei Goethe. Hier vereinfachte sich das vielfache Neben- 
einander zu einer unmittelbaren Synthese, die sich auf das einzelne 
Produkt konzentriert. 


An Luna. 
Schwester von dem ersten Licht, Forschend übersieht dein Blick 
Bild der Zärtlichkeit in Trauer! Eine groß gemeßne Weite. 
Nebel schwimmt mit Silberschauer Hebe mich an deine Seite! 
Um dein reizendes Gesicht. Gib der Schwärmerei dies Glück! 
Deines leisen Fußes Lauf Und in wollustvoller Ruh 
Weckt aus tagverschloßnen Höhlen Säh der weitverschlagne Ritter 
Traurig abgeschiedne Seelen, Durch das gläserne Gegitter 
Mich und nächtge Vögel auf. Seinen Mädchens Nächten zu. 


Des Beschauens holdes Glück 
Mildert solcher Ferne Qualen, 
Und ich sammile deine Strahlen 
Und ich schärfe meinen Blick. 
Hell und heller wird es schon 
Um die unverhüllten Glieder 

Und nun zieht sie mich hernieder, 
Wie dich einst Endymion. 


Zunächst liegt in dem unkomplizierten strophischen Bau von drei- 
mal acht Strophen und dem einfachen System der Reimstellung unbe- 
dingt ein gewisses Eingehen auf die Forderungen äußerer Promusika- 
lität, das in romantisch musikalischer Dichtung nach der Weise Tiecks 
seltener zu finden ist. Das Wesen ihrer Musikalität äußerte sich im 
Hinblick auf den Bau des Gedichtes mit innerer Notwendigkeit de- 
struktiv, Goethe aber bevorzugt in den meisten Dichtungen, die als 
musikalische zu gelten haben, die präzise Anpassungsfähigkeit der 
gleichfalls ausgesprochen sangbaren Strophe. Zwar ist die seelische 
Bewegung, eine Aufwärtsbewegung von der passiven Trauer der ersten 
Strophe über die Überwindung dieses Zustandes in der zweiten bis 
zur Höhe einer nunmehr innerlich aktiv gerichteten Entsagung, nicht 
ungestaltlich. Poetische Promusikalität lag aber eben in der reinen und 
ungestaltlichen Aussage. Hier jedoch spricht sich Seelisches nicht un- 
mittelbar aus, sondern erscheint in symbolischer Verdichtung durch 
das Medium der geschilderten Natur auf der Basis vollkommener 
Konsonanz und Kongruenz. Wie ist es nun möglich, daß trotzdem 
seelische Promusikalität erhalten bleibt und wieso ist diese im anderen 
Falle nicht mehr zu erwarten? 


PROMUSIKALITÄT UND MUSIKALITÄT DER LYRISCHEN DICHTUNG. 233 


Vom Seelischen ausgehend war der Modus der Gestaltung bei 
Goethe als eindeutige Symbolik, in der Romantik aber als unbestimmte 
Vision gelegentlich zu erkennen. In der symbolischen Gestaltung 
herrscht strengste Identität des Stofflichen. Es ist nicht umformend 
berührt von der schrankenlosen Subjektivität romantischer Seelen- 
erregungen. Bei aller Diffusion der stofflichen und seelischen Einheiten 
bewahren sich diese ihre größere Unmittelbarkeit. Wohl ist Seelisches 
im Stofflichen verdichtet, doch geht es nicht darinnen unter und 
dieses nicht in jenem. Die einzelnen Elemente behalten ihre Eigen- 
wertigkeit, eigene Gesetzlichkeit und Bewegungsfreiheit. So durch- 
dringt hier das Seelische die stofflichen Einheiten, aber immer bereit, 
sich elastisch wieder zu lösen und über dem Ganzen zu schweben. 
Die Unmittelbarkeit des Seelischen nähert sich auf diesem Wege um 
ein Bedeutendes dem promusikalischen Verlangen reiner Aussprache. 

In der visionären Schau der Romantiker aber verlor sich die Un- 
mittelbarkeit des Seelischen gegenüber der Bedingtheit des Traumes. 
Hier wird es, vom Stofflichen eingesaugt, selbst Stoff, nie mehr 
imstande, die Fesseln der Gestaltung zu lösen. Die Eigenwertigkeit 
der Elemente bleibt nicht unangetastet: das Stoffliche beugt sich den 
Gesetzen des Traumes, der Musik, der seelischen Bewegung, indem 
es jene durchaus absorbiert. So findet man Absorption statt Diffusion 
in Rücksicht auf die gestaltende Technik, im Hinblick aber auf das 
resultierende Verhältnis des Seelischen zur gestaltverleihenden Materie 
statt freischwebender Elastizität eine feststehende Immanenz. 

Wie sehr jene die Sangbarkeit der Dichtung begünstigt, diese ihr 
Schwierigkeiten bereitet, ist hier nicht näher auszuführen. Auch die 
promusikalische Bedeutung der Anschaulichkeit bei Goethe, der die 
vage Unbestimmtheit romantischer Dichtung als ein die Vertonung 
erschwerendes Moment gegenübersteht, kanrı nur eben erwähnt werden. 

In solcher Weise eignet Goethescher Dichtung mehr absolute Pro- 
musikalität als sie romantische Poesie außerhalb bewußt sangbarer 
Dichtung nachzuweisen hat. Der Einzige, der dem Meister hierin näher 
kommt, ist Mörike. Auch er zeigt die Synthese der Gattungen, sei es 
in der Art von »Laß, o Welt ...«, wo sich die kreisförmige Rhythmik 
des Seelischen mit äußerlich promusikalischer Konstruktion und un- 
mittelbarer Aussprache eint, sei es in der Art von »In der Frühe, 
wo die reine Aussage sich über dem musikalischen Wechsel der 
Stimmungen bewegt oder schließlich wie in dem Gedicht »An eine 
Äolsharfe«, wo Oestaltung des Seelischen durch stoffliche Konsonanz, 
gleichzeitig aber die sich selbst aussagende Unmittelbarkeit der seeli- 
schen Regungen im Stile Goethes wieder erreicht sind. Daß die große 
Beliebtheit Mörikes bei den modernen Liederkomponisten seit Hugo 
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Wolfs genialer Entdeckung ähnlich wie bei Goethe auch diesem Um- 
stand zu verdanken sei, der Anschaulichkeit mit dem promusikalischen 
Verlangen nach unmittelbarer seelischer Entäußerung paart, darf wohl 
angenommen werden. 

Da auch die Kurve der Bewegung im Goetheschen Gedicht in den 
meisten Fällen als Kreis oder ein auf dem Durchschnitt ruhender Halb- 
kreis, als die endlich begrenzte Linie des Regenbogens im Gegensatz 
zu der romantischen Hyperbel, dem im Unendlichen sich verlierenden 
Schnörkel eines Kometen, Ausschnitten aus der Flugbahn eines Meteors, 
bildlich erfaßt werden mag, so steht auch Begrenzung und klingendes 
Maß ausströmender Fülle und unendlicher Melodie gegenüber. Auch 
von hier, der inneren Form aus, nahte Goethe (wie auch Mörike) der 
äußerlich promusikalischen Konstruktion im Rahmen der Strophe. Die 
Romantik jedoch bereitete hier größere Schwierigkeiten der Vertonung, 
wollte sie nicht ausdrücklich sangbar sein. 


Bemerkungen. 


nn 


Möglichkeiten des Enjambements. 
Von 
Kurt Oppert. 


Was wir mit dem Namen »Enjambement« bezeichnen, der aber in deutscher 
Zunge so unaussprechlich häßlich klingt, daß ich ihn lieber mit »Verskoppel« über- 
setze, ist praktisch kein einheitliches Gebilde. Es widerstreiten sich in ihm zwei 
Prinzipien: Der Vers ist zu Ende und verlangt, daß er vom nächsten durch eine 
Pause deutlich merkbar getrennt werde, der Satz aber ist noch nicht geschlossen 
und wehrt sich gegen eine Einkerbung, die in seinem Verlauf sinnwidrig erscheint. 
Es fragt sich, wie beim Lesen zu verfahren sei: Soll das Oesetz des Verses oder 
das des Satzes geopfert oder kann zwischen beiden vermittelt werden? 

Sicher läßt sich eine unbedingte Antwort, losgelöst von aller Praxis und Sonder- 
art des Einzelfalles, nicht erteilen. Es ist möglich, daß ein Dichter durchgängig ein- 
heitliche Weise zu lesen verlangt, indem er so seiner Sprache ein für allemal, un- 
abhängig vom zufälligen Inhalt, einen bestimmten Charakter aufzuprägen wünscht. 
Bei jener Art organischen Gedichtes aber, wo alle gestaltlichen Verhältnisse sich 
dem Oehaltlichen fügen und schmiegen, wo das Äußerlich-Sinnliche mit dem Inner- 
lich-Sinnhaften sich deckt, da wird eben der Sinncharakter es sein, der entscheidet; 
auch dann, wenn er sich scheinbar gegen sich selbst und seinen eigenen unmittel- 
baren Ausdruck im Wortgefüge wendet, d.h. wo er den grammatisch sinngemäß 
einheitlichen Ablauf des Satzes zugunsten des rhythmisch-formalen Versgesetzes zu 
zerstören bestimmt. Denn immer sollte diese Zerstörung des Satzganzen in der Be- 
deutung des Satzes selber, dem Sinn im höheren als syntaktischen Sinne, gerecht- 
fertigt und begründet liegen. Dann wirkt die Regelwidrigkeit der Verskoppel nicht 
als Behelf oder Spielerei; im Oegenteil: die dichterische Freiheit wird zur dichte- 
rischen Feinheit, vor allem, wenn sie nicht als einzelner Widerspruch aus dem 
Gesamt herausfällt, sondern, mehrfach auftretend, selbst wieder in ein Oesetz der 
Oesetzwidrigkeit eingebunden ist: eine Erscheinung, die wir weniger im realisti- 
schen Oedicht erwarten dürfen, das die Einzelheit tonmalerisch wiederzugeben liebt, 
als vielmehr in der Phantasie- und Stimmungslyrik mit ihrem vorherrschenden ein- 
heitlichen Orundton. 

Zunächst aber am einfachsten Element ein Beispiel zu geben, das natürlich nur 
die Einzelstelle berücksichtigt: Liegt das Zeilenende zwischen den Worten: 


... Einer | Zögert...., 


so wäre versgetreu die volle Pause einzuhalten: Indem so der Satz eine syntaktisch 
unrechte Kerbe erleidet, erfahren wir deutlich den Eindruck des Stockens und 
Zauderns. 

Hätten wir aber die Koppel: 


... Keiner | Zögert ..., 
so sollte der erste Vers in den andern hinübergedehnt und die rhythmisch ge- 
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forderte Pause verloren werden. Diese Schleife (Überschleif, Verschleifung) erzeugt 
den rechten Eindruck des unbehinderten Forteilens. 

Gustav Falke, einem der feinsten Meister der Verskoppel und Iyrischer Form 
überhaupt, wurde die Schlußstrophe seines wundervollen Oedächtnisliedes für Fritz 
Stavenhagen bemängelt, »als formlos und hart; die Enjambements«. Der Dichter 
verteidigt sich: »Ich empfinde hier das Harte in der Form als notwendig. Natürlich 
hab ich es nicht bewußt so gemacht, aber Einwendungen gegenüber finde ich den 
Grund, warum: Hier mußt es weh tun.« Dies die Strophe: 

Spricht der Tod: 

Fühl nicht wie ihr, bin hart und schneid 
All Kraut und Gras ohn Lust, ohn Leid 
Und schon auch nicht der Blumen. Hüt 
Dein Röslein du, so lang es blüht! 

Man wird Falke durchaus zustimmen, zumal die gerügten Kerben gar nicht als 
einzige Härten herausstechen, sondern das Ganze auf einen gleichmäßig abgehackten, 
sozusagen tonlosen Ton gestimmt ist: Bis auf zwei sind alle Worte einsilbig, wenn 
nicht von Natur, dann unerbittlich die Enden abgemäht, daß nur die spitzen Stoppeln 
stehn geblieben. Selbst das Subjekt »mußte dahin«. Schon das vorangesetzte »Spricht 
der Tod«, das so eigenmächtig aus dem Strophenbau des Gedichtes herausschreitet! 
Gewaltsamkeiten überall! Ja, hier darf auch das drohende, fast pfeifende »Hüt!«, 
wie alle Reime der Strophe und viele Worte sonst auf hart gesprochenen Dental 
auslaufend, obwohl doch eine Satzpause unmittelbar vorhergeht, ganz kraß das 
unveränderlich-starre Gesetz des Verses markieren und also sich völlig isolieren, 
ohne daß wir versuchen müßten, um des melodischen Zuges oder des Satzzusammen- 
haltes willen die Zeilen ineinander zu verschleifen. Daß der Satz am Ende der 
ersten Zeile gerade durch das Wort »schneid« zerschnitten wird, mag man als be- 
sondere Feinheit empfinden, ohne jedoch solche Einzelheit für sich gelten und 
walten zu lassen. 

Das Gegenteil in folgender Strophe desselben Lyrikers: 

Eine schöne Freude kommt und nimmt 

In die Hand mein Dichterherz und stimmt 

Einen lieblichen Gesang an. Ach, wie liegt 

Still mein Herz in diese weiche Hand geschmiegt. 

Wer nur das geringste künstlerische Empfinden besitzt, wird ganz von selbst 
die letzien Worte der drei ersten Verse mit schwebender Stimme über die Zeilen- 
pausen hinwegdehnen, das erhöhte Tongewicht, das sonst den Reimsilben von 
Natur zufällt, in den folgenden Vers hinüberhebend; besonders deutlich die Tendenz 
der dritten Zeile, vom letzten Drittel an, auf das »Stille zu Beginn der vierten hin, 
wo erst nach diesem Wort ein wenig still-gehalten wird. Wie unübertrefflich ist so, 
durch Längung der beiden Schlußzeilen um zwei Silben und durch die vielen a-, ai-, 
i-Laute unterstützt, das Singende und Wiegende, Schwingende und Schmiegende 
gemalt, während betonte Einschnitte, noch besonders auffallend gemacht durch die 
sinnbedingten kleinen Rubato-Zögerungen jedesmal kurz vorm Versende, eine hier 
ganz unsinnige schematische Starrheit erbrächten, 

Ein besonders prägnantes Beispiel dieser Art bieten folgende Zeilen, die einen 
Aufschrei zu dem Frieden in der Höhe darstellen: 

Einen Flaum nur deines 
Schneegefieders, nur 
Einen Traum lang deines 
Segens eine Spur. 
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Falke selber sagt: »Das flüchtige Bedenken gegen ‚deines‘ als Reimwort er- 
stickte schon im Entstehen. Der Vers war so aus der zitternden Sehnsuchtsempfin- 
dung, aus der Unraststimmung herausgeboren, war gerade durch die ungesuchte 
Verschiebung des Reimes zum Binnenreim ‚Flaum— Traum‘ und den nur noch 
flüchtig anklingenden Endreim in ‚deines‘ so charakteristisch, daß ich nicht daran 
rühren mochte. An und für sich ist der sogenannte reiche Reim, das Wiederholen 
desselben Wortes, gerade nicht zu empfehlen. Dieser reiche Reim sollte eher, wie 
Oottschall meint, arm genannt werden. Hier geht er so flüchtig vorüber, daß er 
das Ohr kaum berührt, eigentlich nur noch für das Auge da ist, immerhin aber 
seinen Platz als Stellvertreter genügend ausfüllt, um den Reimbau der letzten Strophe 
dem der voraufgehenden anzugleichen.« 

Unsere Beispiele ließen uns im Nebenbei die Komplementärerscheinung zur 
Koppel bemerken: die Sinnpause innerhalb des Verses, wo also, umgekehrt, der 
Satz geschlossen und der Vers noch unfertig ist. Kein Wunder, daß diese Erschei- 
nung besonders häufig gerade mit der Koppel im Verein auftritt: Irgendwo müssen 
die Enden der Sätze und Wortkomplexe ja liegen, bilden die Zeilenschlüsse aber 
Koppelungen, dann eben mitten im Verse. 

Qustav Falke: 

Regen. 
Vor meinem Fenster schwanken 
Die schwarzen Koniferen 
Im Regen und die schweren, 
Nassen Efeuranken. 


Schatten allerwegen 

Und Schleier. Nirgend ein Schimmer 
Tröstender Sonne, nur immer 

Wind und immer der Regen. 


Die Tulpen, zarte Oestalten, 
Neigen die schlanken Stiele, 
Sie können im Kelch so viele 
Tränen nicht mehr halten. 


Sie sinken erschöpft an den feuchten 
Wegen hin und weinen. 

Diese stolzen, feinen, 

Wo ist nun ihr Leuchten? 


Sie wollten so herrlich stehen, 

Sich und den Garten zieren 

Und müssen nun liegen und frieren 
Und früh vergehen. 


Wie zu lesen? Die Verskoppeln sind zu verschleifen, dagegen die Stockungen 
innerhalb scharf zu markieren, d.h. also: Tendenz zur Auflösung in den natürlichen 
Prosarhythmus hin, durch den der künstlerisch-poetische nur eben noch hindurch- 
schimmert, als etwas, das eigentlich sein sollte, aber von Zerstörung ergriffen wurde. 
Warum so? Unsere Darstellung argumentiert fast für sich selbst: Indem die natür- 
lichen Pausen der Verse, die durch Unregelmäßigkeit der Senkungssilben schon 
uneinheitlich genug erscheinen (mit und ohne Auftakt) — indem die natürlichen 
Verspausen gleichsam von der Stelle gerückt und gerissen werden, fühlt man so- 
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fort: Unordnung hat alles gepackt: Ein Durcheinander von Ruck und Stoß, Schwanken 
und Neigen: Das ist der Rhythmus einer gänzlich aufgelösten, fassungslosen, ver- 
wahrlosten Stimmung und Verstimmung. Am wuchtigsten zu spüren im Eingang, 
wo das ganze Oewicht der beiden ersten Verse, wie von einem Sturm ergriffen, 
auf das Wort »Regen« zu Beginn des dritten hingewälzt erscheint; schwächer bei dem 
Worte »Wind« in der zweiten Strophe. Vollends wirken die Überschleife in der Mitte 
des Gedichtes, den Vorstellungen entsprechend, hinschmiegender und klagender, 
die Verse »können nicht mehr halten«. Gegen Schluß erscheint das Treiben sogar 
etwas-besänftigt, und die Frage mit dem stimmgehobenen oi-Laut leuchtet wie 
Sehnsucht heraus. Würden wir dagegen die Zeilenpausen innehalten, so entstünden 
gewiß auch Unregelmäßigkeiten, die aber nicht den Rhythmus verschöben, wie 
doch der Sinn verlangt: denn es wird ja eine auch in Wirklichkeit rhythmische Ver- 
wirrung dargestellt; vielmehr würden wir dem bloßen Sinnablauf der Sätze sozu- 
sagen Steine in den Weg legen, was aber hier keinen Sinn gäbe. Bewundernswert 
also, wie die rhytlimische Auflösung ganz aus dem individuellen Stimmungscharakter 
des Oedichtes erfolgt. 

Äußerlich dieselbe Erscheinung: Auflösung der poetischen Kunstform durch Ver- 
koppelung, stellte Enders bei Rilke fest; aber bei diesem Dichter tritt sie allgemein 
als abstrakte Formtendenz auf, losgelöst vom speziellen OGedichtinhalt. Rilke, dem 
alles davongleiten will, treibt solche Manier so weit, daß er den bedeutungslosen 
Artikel in den Reim schiebt; eingestreute Binnenräume sorgen vollends dafür, dem 
Endreim den Sondercharakter des markierten Versabschlusses zu rauben. Hiermit 
ist die eine Form der Koppel auf die Spitze getrieben: die Schleife, bei der dann 
das Gesetz des Verses mehr aufgehoben als nur gebrochen erscheint. Das extreme 
Oegenstück dazu: die zum Prinzip erhobene Kerbe, bei welcher der Satz sich von 
der metrischen Maschine zerhacken lassen muß, zeigt der dilettantische oder paro- 
distische Leierkastenton. 

Diese grundsätzliche Auseinanderspaltung in zwei verschiedene Erscheinungs- 
formen und damit die reiche Verwendungsmöglichkeit liegen also zutiefst im Wesen 
der Verskoppel beschlossen: in jener Diskrepanz, im Widerstreit zweier Prinzipien, 
der so oder so entschieden werden kann. Ängstliches Vermitteln, Vertuschen und 
Verwischen mag zuweilen gerechtfertigt sein, bei unkünstlerisch-zufälliger Koppel. 
Im allgemeinen erfolgen Modifikationen von selbst durch die Gesamthaltung des 
Oedichts, in dem ja alle Elemente einander funktional bedingen und in Schwebe 
heben. 


Episches im Drama. 
Ein induktiver Versuch auf Grund von Goethes Iphigenie. 
Von 
Berthold Schulze. 


Epische, erzählende Einlagen im Drama widerstreiten an sich dem, was das 
Wesen des Dramas ausmacht, dem nie ruhenden, ewig vorwärtsdrängenden Strömen 
dramatischen Lebens, Vermag der dramatische Meister epischen Stillstand und ringen- 
des, weiterdrängendes Leben miteinander zu vermählen? 

Über diese Frage sich den Kopf zu zerbrechen ist angebracht; haben doch 
Goethe und Schiller darüber als über ein Hauptproblem Briefe gewechselt (Dez. 1797). 

Epische Einlagen mögen an sich noch so schön und glanzvoll sein, sie mögen 
logisch und technisch in der dramatischen Fabel sich noch so gut begründen lassen, 
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so bleibt doch immer die Grundfrage, ob sie von dem eigentümlichen dramatischen 
Leben des jeweiligen Stückes durchpulst sind, ob sie zielstrebig vorwärts reißen 
oder aber mit ihrem Eigensein den Hörer vorübergehend ganz in Beschlag nehmen. 
Schillers Dramatik ist so reich an solchen Stellen! Wenn Gordon in »Wallensteins 
Tod« IV2 über des Helden Jugendleben in Burgau nach Art eines im Vergangenen 
lebenden Alten berichtet, so ist, was er sagt, ja für das Verständnis Wallensteins 
gewiß wichtig, ja nach Karl Werders immer noch ausgezeichneter Darlegung der 
Schlüssel dazu; aber dem Hörer Buttler ist es zum Teil bekannt und kaum beson- 
ders wichtig. Ich verweise noch auf den Bericht über Maxens Tod (IV 10), auf 
Mortimers Erzählung von seiner Bekehrung (M. St.16), auf Johannas Darstellung 
ihrer Berufung (Jungfrau von Orleans 110) und vor allem auf die geradezu von 
Homer eingegebenen Montgomeryszenen; auf Stauffachers Erzählung von der Her- 
kunft des Volkes aus Norden. Demgegenüber erscheint es seltsam, wenn gerade 
Schiller der landläufigen Anschauung Vorschub leistet, es fehle Goethes »Iphigenie«< 
das dramatische Leben. Er sagt (an Goethe, den 27. Dez. 1797), das Stück »schlage 
offenbar in das epische Feld hinüber«; »für eine Tragödie ist in der ‚Iphigenie‘ ein 
zu ruhiger Gang, ein zu großer Aufenthalt«; »an Ihrer ‚Iphigenie‘ ist dieses An- 
nähern ans Epische ein Fehler nach meinem Begriff«. 

In Wahrheit aber bekundet, wie ich sogleich zeigen werde, dieses Stück seine 
leidenschaftliche dramatische Beseeltheit selbst in den epischen »Einlagen«, um diesen 
eigentlich sinnwidrigen Ausdruck zu gebrauchen. An sich hat gerade Schiller in 
jenen Dezemberbriefen von 1797 so trefflich die Unterschiede der epischen und 
dramatischen Dichtung erfaßt und gekennzeichnet: »Die dramatische Handlung be- 
wegt sich vor mir, um die epische bewege ich mich selbst, und sie scheint gleich- 
sam stille zu stehen... Bewegt sich die Begebenheit vor mir, so bin ich streng an 
die Gegenwart gefesselt; meine Phantasie verliert alle Freiheit; es entsteht und er- 
hält sich eine fortwährende Unruhe in mir; ich muß immer beim Objekte bleiben, 
alles Zurücksehen, alles Nachdenken ist mir versagt, weil ich einer fremden Gewalt 
folge. Beweg’ ich mich um die Begebenheit, die mir nicht entlaufen kann, so kann 
ich einen ungleichen Schritt halten, ich kann nach meinem subjektiven Bedürfnis 
auch länger oder kürzer verweilen...« Aber Schiller entwickelt weiter im Sinne 
seiner idealistischen Auffassung der Dichtung, durch eine Erhebung in eine ideale 
Höhe ermögliche die echte Kunst dem Dramatiker, in Freiheit mit dem Oegen- 
wärtigen bis zu einem gewissen Grade den Charakter des Vergangenen zu ver- 
schmelzen. »Die Dichtkunst als solche macht alles Gegenwärtige vergangen und 
entfernt alles Nahe durch Idealität, und so nötigt sie den Dramatiker, die individuell 
auf uns eindringende Wirklichkeit von uns entfernt zu halten und dem Gemüt eine 
poetische Freiheit gegen den Stoff zu verschaffen: die Tragödie in ihrem höchsten 
Begriff wird also immer zu dem epischen Charakter hinaufstreben und wird nur 
dadurch zur Dichtung.« 

Aus dieser Hinaufläuterung seiner Dramen in eine unreale Zeitlage leitet Schiller 
denn auch gewiß das Recht her, sie derart reichlich episch zu durchsetzen. 

Goethes realere Art hat es aber ihrerseits nicht verschmäht, in seine »Iphigenie« 
mindestens vier größere epische Einlagen aufzunehmen: die Enthüllung der Her- 
kunft der Priesterin 13, Orests Rückblick auf sein Leben II1, Pylades’ zum Teil er- 
dichtete Erzählung 112 und Orests Beichte Ill 1. Wird er dadurch, wie Schiller meint, 
undramatisch, episch? Am ehesten noch in der Lügenmär des Pylades 112, wo das 
mit der Fabulierkunst des zweiten Odysseus zusammenhängt, die sich sogar epischer 
Wendungen Homers bedient. Aber auch da bleibt die zielstrebige Ungeduld Iphi- 
geniens als ein Treibendes sichtbar. 
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Am ehesten klärt sich uns das Problem, wenn wir den Auftritt betrachten, in 
dem Iphigenie dem König, der ihre Hand begehrt, ihre Herkunft offenbart. Der 
ganze Bau dieses Berichtes ist unepisch: man hat dabei nicht das Gefühl, daß die 
Erzählerin im Vergangenen verweilen, sich darin ergehen will; man merkt ihr an: 
sie will nur das Nötigste berichten und schnell zu Ende kommen. In der Schilde- 
rung des Atridenmahls, welch ein Hetztempo! Ihm ist das zu vergleichen, das Orest 
in seiner Beichte (111 1) einschlägt, wo die Sätze verbindungslos und atemberaubend 
sich jagen und der Erzähler sich im Drang der Erinnerungen bis zu der gewaltsam 
gepreßten Wortbildung »stiefgeworden« genötigt fühlt. 

Aber den dramatischen Charakter und Rhythmus prägt etwas anderes der Stelle 
auf: das Oefühlsleben, von dem sie getragen und beseelt ist. 

Nicht trocken sachlich erzählt Iphigenie die Geschichte von fünf Generationen, 
sondern ihr Gefühlsleben steht in Abwehr und Hoheit dahinter. Scham und Angst 
haben bisher stets das Geheimnis in ihren Busen zurückgejagt, und nur nach einem 
furchtbaren inneren Ringen mit Scham und Angst reißt sie sich in jäher Wendung 
los von allen Hemmungen und bekennt sich rasch gefaßt als Abkömmling des Tan- 
talus. Der ganze durch die Geschlechterfolge hingehende Bericht ist ein heißes 
Ringen mit der Scham darüber, so frevelhaft gottlose Persönlichkeiten ihre Ahnen 
nennen zu müssen, zugleich aber gipfelt er doch auch in dem Bestreben, durch un- 
verhüllte Offenbarung der Greuel den König von seiner Werbung abzubringen. Jene, 
die Scham, gebietet ihr, die Schuld des Begründers des Geschlechts auf das rechte 
Maß zurückzuführen: sie widerspricht den Ammenmären, die den Tantalus als einen 
gemeinen, niedrigen Verbrecher schildern; sie kennzeichnet ihn als den großzügigen, 
hochbegabten Titanen, ohne seine titanische Vermessenheit zu billigen. Die Scham 
läßt sie auch die großen Gaben hervorheben, die die Vererbung allen Nachkommen 
des Tantalus verliehen habe: mit Bedauern gesteht sie, wie die »Gewaltig-Wollen- 
den« alle in eine Art sittlichken Wahnsinns — Krankheit ist mildernder Umstand — 
verfallen seien, und die Fülle und Schwere der Oreuel läßt sie vor der Enthüllung 
der entsetzlichsten Geschehnisse geradezu verstummen und erst nach weitem Aus- 
holen in ihrem Berichte fortfahren. Angstvoll und beobachtend hängt ihr Blick an 
dem Antlitz des Königs; aber nicht nur Scham, nein auch die stille Hoffnung, daß 
der König nun von seinem Vorhaben abgebracht sei, läßt sie mit den nachdrucks- 
vollen Worten diesen Teil der Bekenntnisse schließen: »Dies sind die Ahnherrn 
deiner Priesterin«. 

Leichter wird ihr der zweite Teil des Berichtes. Hier, wo sie von Agamemnon 
und seinem Hause erzählt, kann sie, die die ferneren Oreuel noch nicht kennt, mit 
einem gewissen Stolz und Wohlgefühl berichten. Und danach sehnt sie sich doch 
so im Gefühl persönlichen Adels: »Wohl dem, der seiner Väter gern gedenkt!« Den 
Vater Agamemnon liebt und verehrt sie, und da, wo das Unglück wieder seinem 
Hause nahte, hat sie das größte innere Erlebnis erfahren: Gott hat sie vor dem 
Messer errettet. So darf sie nun auch voller Hoheitsgefühles sich gegenüber dem 
Andringen des Königs verwahren und zu’verstehen geben: »Ich bin nicht ein Ding, 
das sich aneignen darf, wer es findet; wisse, o König: ich bin ‚Iphigenie‘, des 
Griechenkönigs Tochter, ‚der Göttin Eigentum, die mit dir spricht‘.« 

Will sie abwehren und sich gegen Zugriff verschanzen, so drängt es den König 
nach ihrem Besitz. Und seltsam: was sie zur Abwehr und Verwahrung sagt und 
wie sie es vorbringt, es dient alles dazu, ihn in seinen Vorsätzen zu spornen. Wo 
sie schamvoll verlegen bekennt, ist er hingerissen von Bewunderung dieser einzigen 
Persönlichkeit, und wo sie ihre unantastbare Hoheit zeigt, da zieht unmerklich 
zuerst, das unheilvolle Gefühl, sich stolz als »erdgebornen Wilden« abgelehnt zu 
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sehen, in ihm herauf. Er sieht in dem Ahnherrn Tantalus, offenen Mundes starrend, 
aur den »Hochbegnadigten der Götter, den Jupiter zu Rat und Tafel zog, an dessen 
alterfahrnen, vielen Sinn verknüpfenden Gesprächen Götter selbst wie an Orakel- 
sprüchen sich ergötzten.« Von einer »Schuld« dieses Ahnen fühlt er nichts und 
meint, ehe er von dessen Nachkommen Näheres vernommen: wenn diese nichts 
anderes verbrochen als der Urvater, so stehe es ja damit gar nicht übel. Vor allem 
aber hängt seine hingerissene Bewunderung an der Persönlichkeit der Jungfrau 
selbst: er verehrt sie auf Grund ihrer segenspendenden, rein menschlichen Wirk- 
samkeit, die sie bisher ausgeübt, und die schamvoll-offene Art ihres gegenwärtigen 
Bekennens hat diese Verehrung nur gesteigert; wie man eine zarte Rose bewundert, 
die aus dornigem Oestrüpp einem entgegenschaut, so scheidet er in ungemeinem 
Adel der Auffassung zwischen ihrem Geschlecht und ihrer Persönlichkeit und spricht 
die adligen Worte reiner Menschlichkeit, die zeigen, daß er im Grunde kein Barbar 
mehr ist: »Sage nun, durch welch ein Wunder von diesem wilden Stamme du ent- 
sprangst!« 

So hat Iphigenie also ihr Ziel der Abwehr bei ihm verfehlt. Die Hoheit aber, 
hinter der sie sich verschanzt, weckt seinen Mannesstolz, der sich nicht verschmäht 
wissen will. Noch gelassen, doch leise das heraufziehende Gewitter seiner Seele 
ankündend, wiederholt er seine Werbung: »Mehr Vorzug und Vertrauen geb’ ich 
nicht der Königstochter als der Unbekannten.« Von da ab läßt jedes Wort der Ab- 
wehr sein schweres Blut heißer aufwallen. Er glaubt seine Person verschmäht und 
braust unedel gegen die Jungfrau auf. 

So ist während des epischen Berichts der Konflikt, statt zu ruhen, hart gegen 
hart zur vollen Entfaltung gebracht und der dramatische Fluß, statt zu verebben, 
zum Strom geworden. Aber das Dramatische liegt hier weniger in den Worten, die 
gesprochen werden, als in dem Spiel, den Mienen und Gebärden und dem Tonfall 
der Redenden, auch in dem, was sie nicht sagen: hierin schreit das Stück geradezu 
nach der — guten — Aufführung. 


Hölderlins Empedokles. 


Von 


Ludwig von Bertalanffy. 


Wie im Brennpunkt eines vielfarbig schillernden, klaren Kristalls, so sammeln 
sich alle Strahlen der Oeistigkeit Hölderlins im »Empedokles«. Dieses Werk, zeitlich 
“wie in den Kulminationspunkt des Lebens seines Autors, so auch an den Höhe- 
punkt der deutschen Renaissance (und damit an den Höhepunkt der »faustischen« 
Kultur) hingestellt, vereinigt in sich alle persönlichen Tendenzen Hölderlins, wie 
auch die wesentlichen Tendenzen des abendländischen Kulturgeistes überhaupt und 
entwirft so, mit fast mathematischer Präzision, ein verjüngtes Spiegelbild derselben. 
Empedokles, der gotterfüllte Seher, ist Herr der Natur. »Man sagt, die Pflanzen 
merkten auf ihn wo er wandere und die Wasser der Erde strebten herauf, da wo 
sein Stab den Boden berühre und wenn er bei Gewittern in den Himmel blicke, 
teile die Wolke sich und hervor schimmere der heitere Tag.« 

Für die einfühlende Betrachtung Hölderlins ist die Natur ein allbeseeltes Wesen; 
seine Dichtung ist die großartigste Verwirklichung, welche der antike Hylozoismus 
durch den abendländischen Geist erfahren. 
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Der Konflikt des Empedokles ist derjenige Hölderlins selbst. Der gotterfüllte 
Seher, hineingestellt in eine feindliche, kleine, schwächlich konventionelle Umwelt, 
an der er zu Grunde geht; diese feindliche Welt freilich, untergehend, in ihrer Not- 
wendigkeit erkennend, ihr verzeihend, sie segnend und erlösend. Hölderlin ist der 
Einsamste der Oroßen unserer Literatur. Zu seiner Zeit kaum gekannt, durch ein 
unglückliches Leben in Nacht und Wahnsinn gestoßen, ohne jeden äußeren Erfolg, 
ja in seinen reifen Werken überhaupt ohne den Gedanken einer Veröffentlichung, 
bis zum heutigen Tage nur von einem kleinen Kreise auserwählter Geister verstanden 
und verehrt, fand Hölderlin auf seinem elenden Erdenweg nur in dem Einen Trost 
und Stärkung: in dem Bewußtsein, Träger einer Mission, in dem Gefühle, gött- 
liches Gefäß zu sein. Nicht Werk eines armen, vom Leben zerschlagenen und zer- 
brochenen Individuums scheinen die kristallklaren und kristallinisch gesetzmäßigen 
Rhythmen der Gedichte Hölderlins, sondern das Werk des überpersönlichen, allge- 
meinen Geistes. : 

In diesem Bewußtsein der Einung mit der Oottheit lebt Empedokles. Freilich, 
auf die Stunden gotterfüllten Schauens folgen furchtbare Depressionen. Es kommt 
für Empedokles der Tag, da er sich von den Oöttern verlassen fühlt. Wir wissen 
aus vielen Selbstzeugnissen Hölderlins, wie sehr er durch den Wechsel gotterfüllter 
Intuition und vernichtender Leere gelitten. »Wenn der Mensch nur nicht so perio- 
disch wäre — oder wenigstens ich nicht unter die Ärgsten gehörte in diesem Punkte: 
so klagt er in einem Briefe, und ähnliche Seufzer finden sich vielfältig in seinen 
Werken und Briefen. 

Die Lehre vom Rhythmus, die sich hier ausspricht, ist zentral für Hölderlins 
Denken und Leben. Es ist der ewige Wechsel von Schlaf und Wachen, Bewußtseins- 
steigerung und Erschlaffung, Ootterfülltheit und Niederbruch, der alles Leben und 
Sein beherrscht. In Hölderlins Leben ist eine deutliche, rhythmische Scheidung in 
einzelne, große Lebensepochen verwirklicht, deren jede mit einer Katastrophe endigt. 
Die letzte, furchtbarste Katastrophe war Hölderlins Wahnsinn. Und nur ein Gedanke 
vermag Hölderlin nach dieser Katastrophentheorie des Lebens aufrechtzuerhalten. 
Empedokles spricht ihn aus: 


»Menschen ist die große Lust 
Gegeben, daß sie selber sich verjüngen 
Und aus dem reinigenden Tode, den 
Sie selber sich zur rechten Zeit gewählt, 
Erstehen, wie aus dem Styx Achill, die Völker, 
Unüberwindlich .. .« 


Empedokles, den in den tiefsten Abgrund der Verzweiflung gestürzten, trifft 
das Verderben. Es ist ja immer so, daß das Unheilvolle dann Gewalt über unser 
Leben erlangt, wenn wir uns schwach fühlen; so als ob rätselhafte Dämonen uns 
umlauerten, die nur auf den Augenblick unserer Schwäche warten, uns anzufallen. 
Dem von den Göttern geschlagenen Empedokles tritt gegenüber Hermokrates, der 
eisige Priester. Hölderlin hatte wohl Grund, ein so furchtbares Bild kalt berechnen- 
der, priesterlicher Hypokrisie zu entwerfen. Er, dessen Jugend in der grauen Ein- 
samkeit der Klostermauern des Tübinger Stiftes verlaufen war, der immer in der 
Angst lebte, durch die Sorge ums tägliche Brot in das unfreie, beschränkte Dasein 
eines Dorfgeistlichen gedrängt zu werden — Hölderlin hatte wohl Grund, den 
Konflikt des gotterfüllten Sehers mit der gottentfremdeten Frömmigkeit des kirch- 
lichen Glaubens in so grellen Farben darzustellen. 

Hermokrates, die Kirche, siegt über Empedokles, über den Oott; das Volk stößt 
den Seher hinaus auf den Leidensweg. Aus der furchtbaren Erniedrigung des »Mein 
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Oott, warum hast du mich verlassen« ringt sich nun die Christus-Figur des Agri- 
gentiners zu immer größerer Vollendung empor. So wie Empedokles von der Welt 
abscheidet, erlebte es auch Hölderlin seibst. Die Trennung von Diotima, die er im 
»Hyperion« verherrlicht hatte, der Verzicht auf jeden äußeren, literarischen Erfolg, 
nachdem er eingesehen hatte, daß seine Dichtung seiner Zeit zu weit voraus war, 
endlich der Wahnsinn sind die Stufen der Ablösung von der Welt, die Leidens 
stationen des Dichters. Wie Empedokles vor der lärmenden, ihn verdammenden 
Voliksmenge des Marktes, vor dem Volke, das den um Brot Bettelnden zurückstößt, 
auf den Oipfel des Ätna flieht, so flieht Hölderlin selbst vor der beschränkten, ihn 
zermarternden Bürgerlichkeit seiner Umgebung, vor den elenden, andrängenden 
Lebenssorgen in die kristallene Höhe seiner Dichtung, in eine Höhe, von der aus 
das Treiben des Alltags, das ihn zerbrochen, in seiner Armut und Kleinheit erkannt 
und verzeihlich wird. 

Eine göttliche Resignation ergreift nun Besitz von Hölderlin-Empedokles. Die 
Kämpfe und Nöte des Lebens liegen weit, weit hinter ihm; aller Haß gegen die 
Welt, die ihn zerstört hatte, ist überwunden, denn »es ist zu lange schon, daß wir 
gestritten; er weiß seinen Weg, der durch den Tod zur Oöttlichkeit führt. 

Was aber läßt Empedokles, der Alliebende, der Welt zurück, die er verläßt? 
Ein Ungeheures, eine strahlende Verheißung. Die Agrigen iner wollten ihn zum 
König haben; das schlägt er aus, und lehrt den Bürgern die Revolution: 


»O gebt euch der Natur, eh’ sie euch nimmt! 
Ihr dürstet längst nach Ungewöhnlichem, 

Und wie aus krankem Körper sehnt der Oeist 
Von Agrigent sich aus dem alten Gleise. 

So wagt’s! Was Ihr geerbt, was Ihr erworben, 
Was Euch der Väter Mund erzählt, gelehrt, 
Oesetz und Bräuch’, der alten Götter Namen, 
Vergeßt es kühn und hebt, wie Neugeborne, 
Die Augen auf zur göttlichen Natur!« 


Diese Rückkehr zur Natur, die Hölderlin lehrt, geht aber unendlich weit hinaus 
über Rousseaus relfournons d la nature. Hier ist ein Punkt, an dem der Zusammen- 
bang von Revolution und Klassizismus deutlich wird. Die machtvolle Hoffnung 
auf die Wiederkehr der alten Oötter leuchtet auf. Unter dem Bilde Agrigents zeichnet 
Hölderlin den zukünftigen Weltzustand. Seit der Antike ist die Welt entseelt, ent- 
göttert, mechanisiert und intellektualisiert worden; das »Sokratische« (den Ausdruck 
Nietzsches zu gebrauchen) hat von der Welt Besitz ergriffen. Doch diese entgötterte, 
kalte, dunkle Welt erscheint nunmehr als die notwendige Ruhezeit der Kultur, als 
die »seherne Wiege der Oötter«, aus der eine Wiedergeburt des Dionysischen, des 
göttlichen Oefühles der Einigkeit von Natur und Mensch, Körper und Geist er- 
folgen soll. 

»Sie sind’s! 
Die langentbehrten, die lebendigen, 
Die guten Götter!« 


Denn Hölderlins Werk ist Ausdruck eines ungeheuren Schicksals- und Entwick- 
lungsglaubens. 
»Und wie die Sterne, geht unaufgehalten 
Das Leben im Vollendungsgange weiter.« 


Hölderlin fühlt sich als der Verkünder des neu erwachenden, großen Mensch- 
heitstages. Die überzeugende Wucht der Geste, mit der er, um die Jahrhundert- 
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wende, seine Übersetzungen der Gesänge Pindars und später die großen Hymnen 
schafft, wirkt, als ob der Geist des göttlichen Griechen in dem Modernen sich neu 
inkarniert hätte. In dieser Erkenntnis resigniert Hölderlin sein elendes Erdendasein, 
bis er, als sein Leben endgültig zerbrochen ist, seinen Glauben in das erhabene 
Wort zusammenfassen kann: »Alles ist gut!« Wie die Trauer seines individuellen 
Schicksals so in ihrer schicksalhaften Notwendigkeit geschaut wird, so auch das 
Leben einer entarteten Zeit als Oanzes. Auf die Nacht, die seit dem Tode Christi 
(des Letzten der antiken Heroen) über die blühensmüde Menschheit hereingebrochen 
ist, muß, getreu dem Gesetze des Rhythmus, ein neuer strahlender Tag folgen. 

Doch freilich, der Vorläufer, der Verkünder dieses Tages muß entrückt werden, 
da »die Erstlinge Menschen nicht, da sie den Oöttern gehören«. 


»Es muß 
Bei Zeiten weg, durch den der Geist geredet«. 


Der Untergang ist für diese Seher und Verkünder zugleich das letzte, köstlichste 
Geschenk der Götter. Nachdem sie ihre Aufgabe erfüllt haben, entrückt sie die 
gütige Oottheit, damit sie nicht von Menschen und Menschenschicksal entweiht 
würden. Das ist ein Gedanke, der dem Dämonenglauben des alten Goethe die 
letzte Würde gibt (Goethe zu Eckermann: »Jeder außerordentliche Mensch hat eine 
gewisse Sendung, die er zu vollführen berufen ist. Hat er sie vollbracht, so ist er 
auf Erden in dieser Oestalt nicht mehr vonnöten, und die Vorsehung verwendet 
ihn wieder zu etwas anderem. Da aber hienieden alles auf natürlichem Wege ge- 
schieht, so stellen ihm die Dämonen ein Bein nach dem andern, bis er zuletzt 
unterliegt. So ging es Napoleon und vielen anderen. Alle aber haben ihre Mission 
auf das vollkommenste erfüllt, und es war wohl Zeit, daß sie gingen, damit auch 
anderen Leuten in dieser auf eine lange Dauer berechneten Welt noch etwas zu 
tun übrig bliebe«). 

Nun, die Entrückung Hölderlins war furchtbar genug. Er war in jene Höhen 
vorgedrungen, in denen es kein Weiter, aus denen es aber auch kein Zurück in die 
Niederungen des Alltagslebens mehr gibt. Für den Seher, welcher in namenloser 
Schau, in der docta ignorantia, von der Nikolaus Cusanus erzählt, die Oöttin hüllen- 
los gesehen hatte, muß die Sprache versagen. Für diese überbegriffliche Erkenntnis 
langte das logische Vermögen nicht mehr, die vernichtende Fülle der eingeströmten 
Göttlichkeit muß das schwache, menschliche Gefäß zerreißen. 


»Doch hat der Sterbliche, dem sie das Herz 
Mit ihrer Wonne füllten, sie verkündet, 

O laßt sie dann zerreißen das Gefäß, 

Damit es nicht zu anderem Brauche dien’, 
Und Göttliches zum Menschenwerke werde!« 


Seltsame Vorahnungen des Wahnsinns finden sich lange vor dem Ausbruch 
der Krankheit: 
»Es haben ihn die Götter sehr geliebt. 
Doch ist er nicht der Erste, den sie drauf 
Hinab in sinnenlose Nacht verstoßen 
Vom Gipfel ihres gütigen Vertrauens... .« 


Noch tiefere Geheimnisse scheinen sich anzudeuten. Wie Christus, so befiehlt 
auch der Agrigentiner dem jungen Freund: 


»Bereit’ ein Mahl, daß ich des Halmes Frucht 
Noch einmal koste und die Kraft der Rebe.« 
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Wie Christus, frägt auch Hölderlin-Empedokles den Jünger: 
»Wofür erkennst Du mich?« 


Der Begriff des Dichters steigert sich bei Hölderlin zu dem des Verkünders des 
Weltumschwunges. Die späte Hymnendichtung Hölderlins ist mehr als Literatur, 
sie ist neuer Mythos, Religion, Prophetie und Apokalyptik. Geheimnisvolles Wort 
spricht Empedokles aus: 


»Ich bin nicht, der ich bin, Pausanias, 
Und meines Bleibens ist auf Jahre nicht. 
Ein Schimmer nur, der bald vorüber muß, 
Im Saitenspiel ein Ton.«, 


Doch daß der Prophet hinunter muß, in Nacht und Tod, ist nicht beunruhigend, 
wenn es als Ausfluß des großen Gesetzes erkannt wird. 


»Vergehn? Ist doch das Bleiben gleich dem Strome, den 
Der Frost gefesselt. Töricht Wesen! Schläft und hält 
Der heilige Lebensgeist denn irgendwo, 

Daß du ihn binden könntest, du, den reinen?« 


Die heraklitische Schau des Lebensflusses ist auch Hölderlin eigen. Es ist bis- 
nun wenig beachtet worden, wie nahe Hölderlins Naturphilosophie jener der alten 
ionischen Philosophie steht. Und besonders der Gedankenbau Heraklits hat in dieser 
sonderbaren Wiedergeburt griechischen Wesens eine sehr merkwürdige Auferstehung 
erfahren. Der individuelle Rhythmus von Wachen und Schlafen, Bewußtseinssteige- 
rung und Erschlaffung, Gotterfülltheit und irdischer Schwere, steigert sich zu dem 
ewigen Rhythmus des Weltwerdens. Die hodös dno kdto erscheint auch bei Hölderlin, 
der Wechsel der Individualisierung der Gottheit zur bewußten Vernunft und des 
Aufgehens des Individuums in das unbewußte, göttliche All-Eine. 

Dieses Aufgehen des Individuums in das All-Leben der Natur ist ein diony- 
sischer Akt. 


Empedokles: »Was? Am Tod entzündet mir 
Das Leben sich zuletzt und reichest Du 
Den Schreckensbecher mir, den gärenden, 
Natur! damit Dein Priester noch aus ihm 
Die letzte der Begeisterungen trinke!« 


Gegenüber der klassizistischen Griechenauffassung Goethes und Winkelmanns 
bedeutet die Hölderlins eine ungeheure Vertiefung. 

Nietzsches Lehre vom Dionysischen im Griechentum (vom »Orientalischen«, 
wie Hölderlin gelegentlich sagt) ist hier voll vorweggenommen. Während für Ooethe 
— außer dem farbigen Märchenbuche Homer — die späte Antike: Euripides, die 
römischen Elegiker, im Brennpunkt des Interesses stand, erwachte in Hölderlin zum 
ersten Male einfühlendes Miterleben des tragischen Zeitalters der Griechen. Die 
ionische Naturphilosophie: Heraklits panta rhei, des Empedokles heroischer Tod in 
dem Flammengrabe des Ätna, erschließen Hölderlin das tiefste Wesen des Griechen- 
tums; im Verein mit den heroischen Dichtern Pindar, Äschylos, deren Bekanntschaft 
für Goethe mehr gelegentlich und vorübergehend war. 

Die dionysische Lebensvergeudung aber eröffnet Hölderlin den Weg zu einem 
tiefsten mystischen Gedanken: zu dem von der Notwendigkeit des Schmerzes. »Es 
nährt das Leben vom Leide sich, Schwester!«, heißt es im Empedokles. Der Schmerz 
ist ein notwendiges Ingrediens des Weltwerdens. Die Individuation bringt den 
Kampf und die gegenseitige Vernichtung der Individuen mit sich. Dieser Kamp; 
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der Individuen untereinander und gegen das Allgemeine, gegen das Schicksal, ist 
die notwendige furchtbare Urtragik des Seins, deren Widerspieglung, »in ver- 
ringertem Maßstabe«, das tragische Kunstwerk ist. Die Gottheit muß sich aber 
individualisieren, durch den Schmerz hindurch, um sich aus der ehernen Starre ihres 
Schlafes zu erlösen und zum Bewußtsein ihres Selbst zu kommen. 

Mit des Empedokles Abschied von seinem Schüler bricht das große Fragment 
ab. Der dritte Akt, welcher des Empedokles Vergottung und seinen dionysischen 
Todessturz schildern sollte, wurde nie geschrieben. Eine teilweise Ergänzung gibt 
ein späteres Fragment »Empedokles auf dem Ätna«. Empedokles, vom Volke aus- 
gewiesen, mißhandelt, ist in die Wildnis des Ätna gekommen. Als das vom Priester 
irregeleitete Volk ihn suchen kommt, da vergibt er seinen Widersachern, weist mit 
lässiger Geste die Krone von Agrigent zurück, die sie ihm geboten, und lehrt die 
Bürger das Evangelium der Freiheit. Denn in sich hat er beschlossen: sich ein 
Orab zu bauen, gewaltig, wie es noch kein Sterblicher besessen; in seinem Opfer- 
tode den metaphysischen Konflikt des Individuums und des All-Einen zu versöhnen. 
Alle hat er fortgewiesen: das wankelmütige Volk, wie den treuen Jünger, der ihm 
auf dem Todeswege folgen will; denn dieser soll die Wiederkehr des Dionysos er- 
leben, für die Empedokles gestorben. Nun aber, nach den Versuchungen der Würde 
des Herrschers, der Volkes- und Freundesliebe, tritt an ihn eine letzte, schwerste 
Versuchung. Manes, der Greis, der einst die uralten Weisheiten der Ägypter den 
Empedokles gelehrt, tritt ihm nun wieder gegenüber; wie Johannes der Täufer hat 
er des Erlösers Ankunft prophezeit; nun aber kommt er Empedokles mit der zweifeln. 
den Frage: ob er berufen sei zu: dem Werke und dem Tode, den er sich anmaße? 
»Bist Du der Mann? Derselbe? Bist Du der?« Der Berufene, der die Zeit zu er- 
lösen gekommen ist? 

»Empedokles, durch sein Gemüt und seine Philosophie schon längst sehr zu 
Kulturhaß gestimmt, zu Verachtung alles bestimmten Geschäfts, alles nach ver- 
schiedenen Gegenständen gerichteten Interesses, ein Todfeind aller einseitigen Exi- 
stenz und deswegen auch in wirklich schönen Verhältnissen unbefriedigt; bloß weil 
sie besondere Verhältnisse sind und nur im großen Akkord, mit allem Lebendigen 
empfunden, ihn erfüllen; bloß weil er nicht mit allgegenwärtigem Herzen innig wie 
ein Gott und frei ausgebreitet wie ein Gott in ihnen leben und lieben kann, bloß 
weil er, sobald sein Herz und sein Gedanke das Vorhandene erfaßt, ans Gesetz der 
Sukzession gebunden iste — Empedokles nimmt es auf sich, in seinem Tode, in 
seiner Loslösung vom Besonderen, von der Kette des Geschehens die Individualität 
göttlich auszuweiten und so den Urkonflikt des Einzelnen und Allgemeinen zu lösen, 
in sich die Welt zu erlösen. »Manes sagt, Empedokles sei von den Berufenen, der 
töte und belebe, in dem und durch den eine Welt sich in sich auflöse und erneue.« 

Die Gottheit muß sich individualisieren, durch den Schmerz hindurch, um sich 
im Einzelleben zu vollenden; in dem in mystischer Erhebung zu Gott ausgeweiteten 
Menschen aber kehrt die individualisierte Welt — erlöst — in die Ruhe der Unge- 
schiedenheit zurück. Der Kreis ist geschlossen. 

Mit diesen Gedanken nähert sich Hölderlin, der Griechenland-Sucher, abermals 
seiner abendländischen Heimat. Uralte Oedanken der deutschen Mystik steigen auf. 
Die Idee der zur mystischen Einswerdung gesteigerten Natureinfühlung: Empedokles’ 
»Oeist mußte der Dienstbarkeit so sehr entgegentreten, daß er die überwältigende 
Natur zu umfassen suchen mußte, er mußte nach Identität mit ihr ringen; so mußte 
also sein Geist von sich selbst und seinem Mittelpunkt sich reißen, immer sein 
Objekt so übermäßig penetrieren, daß er in ihm wie in einem Abgrund sich verlor, 
wo dann hingegen das ganze Leben des Gegenstandes das verlassene, durch die 
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grenzenlose Tätigkeit des Geistes nur unendlicher empfänglich gewordene Oemüt 
ergreifen mußte; und so erschien das Objekt in ihm in subjektiver Gestalt, wie er 
die objektive Gestalt des Objektes angenommen hatte.« Eine außerordentlich treffende 
Charakterisierung der Einfühlung in das Naturobjekt und des Rückströmens der dort- 
hin projizierten Stimmungen in das Subjekt. — Die Idee der docta ignoranlia, 
der ekstatischen Schau oder überbegrifflichen Intuition: »Ein Mensch, in dem sich 
jene Oegensätze (von «Natur« und »Kunst«, Objekt und Subjekt) so innig vereinigen, 
daß er unterscheidender, denkender ist, wenn er weniger bei sich selber ist und 
insofern er sich weniger bewußt ist, daß für ihn das Sprachlose Sprache und das 
Unbewußte die Form des Bewußtseins gewinnt.< — Die Idee der Notwendigkeit 
des Kampfes der Individuen und damit des Schmerzes: »Die Individualität ist nur 
ein Erzeugnis des höchsten Streites.« — Die Idee der Erlösung durch die Vernichtung 
des Individuums: »Die gewaltigen Extreme, in denen er (Empedokles) erwuchs, 
forderten nicht Gesang; das Schicksal seiner Zeit forderte auch nicht eigentliche 
Tat, es erforderte ein Opfer.< Die Idee der Zeitlosigkeit, des Nunc stans der Oott- 
heit: »Empedokles, gestimmt zur Verachtung alles besonderen Interesses, bloß weil 
er nicht mit allgegenwärtigem Herzen innig wie ein Gott — bloß weil er ans Oesetz 
der Sukzession gebunden ist.< Empedokles nimmt es auf sich, das Oesetz der Suk- 
zession aufzuheben, indem er den gesamten Inhalt des Lebens in einen Moment 
zusammendrückt, der den Ablauf des Lebens vernichtet; indem er so göttlich-zeitloses 
Nune stans wird. — Endlich die Idee der Unmöglichkeit einer vollen Vernichtung des 
Individuums und damit der Unmöglichkeit einer vollen Erlösung: «Das Problem 
des Schicksals, das sich aber niemals sichtbar und individuell auflösen kann, weil 
sonst das Allgemeine im Individuum sich verlöre und das Leben einer Welt in einem 
Einzelnen abstürbe.» (Grund zum Empedokles; vgl. Angelus Silesius: 


sich weiß, daß ohne mich Oott nicht ein Nu kann leben, 
Werd’ ich zunicht, er muß von Not den Oeist aufgeben.«) 


Diese Gedanken erheben Hölderlin vollwertig in die große deutsche Mystiker- 
Reihe, welche mit Meister Eckhardt einsetzt, über Cusanus und Böhme zu Novalis 
und Schelling führt und mit Fechner ausklingt. 

Darin beruht eben Hölderlins einzigartige Bedeutung: daß in ihm die beiden 
wesentlichen Tendenzen des abendländischen Oeistes: die mystische und die klassi- 
zistische, mit mathematischer Präzision zum Schnittpunkt gelangen. Die Klassik der 
deutschen Renaissance ist die Lebensform auf der Sonnenhöhe der Kultur. Der 
abendländische Geist, in der höchsten ihm möglichen Reife und Vollendung, sucht 
den Anschluß dort, wo der erreichte Einklang von Geist und Materie, Affekt und 

« Intellekt, Sittlichkeit und Sinnlichkeit, Norm und Wirklichkeit am idealsten verwirk- 
licht ist: an die Antike. In Hölderlin aber brechen die tiefen mystischen Grund- 
kräfte der faustischen Seele zur Oberfläche, um sich mit dem Klassizismus — der 
notwendigen Lebensform einer voll aufgeblühten Kultur — zu seiner neuen Dionysik 
zu vermählen. 

Hölderlins Dionysik ist scharf zu unterscheiden von der Romantik. Er steht in 
voller Männlichkeit auf dem Gipfel der Kultur, wie die Romantik in greisenhafter 
Kindlichkeit schon auf deren absteigendem Aste. | 

Romantik ist Ruinensentimentalität, eine Sehnsucht nach dem verlorenen, reli- 
giösen Kindheitsland der Kultur. Alle Romantik weist rückwärts, Hölderlins Klassik 
aber weist vorwärts in die Zukunft, in der er die Wiederkunft des Dionysos er- 
blühen sieht. 

Aber die Höhe ist freilich immer zugleich die Peripetie. So muß auf die deutsche 
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Renaissance, die Sonnenhöhe der Kultur, mit Notwendigkeit die Romantik — deren 
verlöschendes Abendrot folgen. 

So dämmert nun — zugleich mit dem Erlösungsgedanken — auch in Hölderlin- 
Empedokles eine Ahnung des Endes. Nach den Ermahnungen des Manes, des 
Geistes, der stets verneint, spricht der Seher das ahnungsvolle, wunderbare Wort aus: 


»Und wenn, indeß ich in der Halle schwieg, 

Um Mitternacht der Aufruhr weheklagt 

Und durchs Oefilde stürzt und lebensmüd’ 

Mit eigner Hand sein eignes Haus zerbrach, 

Da faßte mich die Deutung schaudernd an, 

Es war der scheidende Oott meines Volks! 
Noch wurden uns 

Der schönen Tage viel. Noch schien es sich 

Am Ende zu verjüngen; und es wich — 

Der goldnen Zeit, der allvertrauenden, 

Des hellen kräft’gen Morgens eingedenk — 

Der Unmut mir, der furchtbare, vom Volke, 

Und freie, feste Bande knüpften wir. 

Doch oft, wenn mich des Volkes Dank bekränzte, 

Wenn näher immer mir, und mir allein, 

Des Volkes Seele kam, befiel es mich. 

Denn wo ein Land ersterben soll, da wählt 

Der Geist noch einen sich am End’, durch den 

Sein Schwanensang, das letzte Leben tönet. 

Wohl ahndet’ ich’s; doch dient’ ich willig ihm.« 


Ja, Hölderlins Gesang ist das Schwanenlied unserer Kultur. Mit seltener Deut- 
lichkeit spricht die angeführte Stelle des »Empedokles auf dem Ätna« das Verhältnis 
des spätgeborenen Sängers zu der Revolution aus. Die bange Frage, die furcht- 
bare Enttäuschung lodert auf: daß die erwartete Wiederkehr des Dionysos ein Wahn, 
letzter Traum der todgeweihten Kultur sei. 

Man mag diese modernen Apokalyptiker und Propheten einer Wiedergeburt der 
antiken Seele: Hölderlin, Nietzsche, Ibsen, bis herauf zum modernsten: August 
Vetter, vergleichen mit dem Propheten des tausendjährigen Reiches in der sterben- 
den Antike. Hier wie dort wird, da die Energie der eigenen Lebensform erschöpft 
ist, an die Wiedergeburt einer entgegengesetzten Lebensform geglaubt: in der zer- 
fallenden, weltsinnlichen Antike an die Heraufkunft eines transzendentalen Reiches, 
in der sterbenden, transzendentalen gotischen Kultur an eine Renaissance der antiken 
Weltsinnlichkeit. Hier wie dort folgt auf den Traum nicht seine Erfüllung, sondern 
die vollständige Zerstörung der Kultur in einer entgötterten, zivilisierten, materia- 
listischen Welt. 

Und darin mag man vielleicht die tiefste Ursache des Wahnsinns Hölderlins, 
Nietzsches und van Goghs sehen: daß sie einsahen, daß die erhoffte Wiedergeburt 
ein Wahn sei. Diese furchtbare Erkenntnis, dieses Gorgonenbild der Zerstörung 
konnten sie nicht ertragen; wie ein mildtätiger, dunkler Schleier umhüllte der Wahn- 
sinn ihr Haupt und befreite sie von der Qual eines todbringenden Wissens. 


Besprechungen. 


Karl Vietor, Geschichte der deutschen Ode. (Geschichte der deutschen 
Literatur nach Oattungen. Bd.1.) München 1923, Drei Masken-Verlag. 198 S. 8°. 


Die deutsche Literaturgeschichte gattungsmäßig zu zerlegen und so monogra- 
phisch darzustellen, ist ein sehr guter Gedanke, doppelt anerkennenswert bei einem 
Forscher, dessen Interesse und Kenntnisse sich auf die neuere Literatur konzen- 
trieren, für welche die Gattungen wenig mehr bedeuten; er spricht selbst von dem 
verworrenen Zustand dieser in der Gegenwart und nennt ihn »das Oegenspiel der 
allgemeinen Gefühllosigkeit für das Wesen der überkommenen Form überhaupte«, 
ja, er geht so weit, zu behaupten, das gattungsmäßige Element habe »in der abend- 
ländischen Literatur« sich nie so kräftig und beherrschend ausgewirkt wie in der 
antiken. Die Antike als Mutterboden der Frage- und Aufgabestellung wäre also 
klar, auch wenn der erste Band des Unternehmens nicht der Ode gälte, mithin dem 
Fortleben eines pindarischen und eines horazischen Typus. Der Verfasser gedenkt 
wiederholt der Gedrungenheit und Urbanität des Horaz. Sein Ausgangspunkt scheint 
jedoch Hölderlin zu sein, über dessen Lyrik er 1921 ein Buch veröffentlicht hat, und 
der in seiner jetzigen Darstellung — verdientermaßen, wenn auch mit allzu starker 
Drückung Platens — den Gipfel bildet. Hölderlins Odendichtung führt von selbst 
zur Antike und damit auf die Begriffe der poetischen Gattung und ihrer Oeschichte. 

Eine ähnlich wichtige Rolle wie im alten Griechenland spielen diese Begriffe 
übrigens im germanischen Altertum und auch noch im Mittelalter und in den ersten 
Jahrhunderten der Neuzeit, bis un 1750 mit der massenhaften Herstellung gedruckter 
Schönliteratur die Verwischung der dichterischen Kunstformen beginnt. Die Dich- 
tung des germanischen Altertunis läßt sich, abgesehen von den Skalden, überhaupt 
nur gattungsmäßig auffassen und darstellen (A. Heusler, Altgermanische Dichtung, in 
Walzels Handbuch der Literaturwissenschaft, 1923). Sie zeigt dabei, daß nicht »in 
jeder Epoche der Dichter eine Fülle lebendig blühender Kunstformen vorfindet«, 
sondern manchmal nur wenige, was übrigens auch die altgriechische Literatur- 
geschichte zeigen kann. Die »Fülle« ist, sobald wir uns weit genug umschauen, um 
allgemeine Sätze aufstellen zu können, etwas verhältnismäßig Seltenes und in den 
modernen Literaturen seit der Renaissance erst die Folge kumulierender Schriftbil- 
dung; sie enthält wohl immer die Gefahr einer Abstumpfung des Formensinnes 
und einer Auflösung der Formen. 

Vietors Arbeit darf als ein Symptom gewertet werden des wiedererwachenden 
Bedürfnisses nach Formreinheit und Stil. So wie der Verfasser sich gibt, überzeugt 
er uns davon, daß dieses Bedürfnis sein eigenes ist. Er hat ein sehr persönliches 
Verhältnis zu seinem aristokratischen Gegenstand und sagt über ihn manches Feine. 
Mit künstlerischer Liebe kennzeichnet er seine Helden: Celtis, Balde, Weckherlin, 
Gryphius, Klopstock, Hölderlin, wobei auch die beleuchtende Anekdote Verwendung 
findet, sparsam jedoch und gern aus entlegener Quelle geschöpft. Die Belesenheit, 
die sich in den Noten mehr verbirgt als zur Schau stellt, ist ansehnlich; sie umfaßt 
auch die lateinische Poesie der Humanisten, von deren Schwierigkeiten der Leser 
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nichts merkt. Das Personenregister füllt fünf zweispaltige Seiten. Da die Arbeit für 
den Druck zusammengezogen werden mußte, kommt Einiges zu kurz, so besonders 
Goethes Odendichtung, aber der Eindruck der Kennerschaft leidet darunter nicht: 
das Phänomen »die Ode in Deutschland« ist so gut wie vollständig aufgenommen. 
Was die Spezialkenner im einzelnen etwa an Berichtigungen anzubringen haben 
könnten, dürfte unbedeutend sein. 

Weniger befriedigt, was über das Verhältnis der deutschen Odenpoesie zu ihren 
Vorbildern gesagt wird. Das »Verhältnis zu den beiden antiken Grundarten, der 
Ode des Pindar und des Horaz, festzustellen, ist nicht die wesentlichste Aufgabe«; 
der Hinweis auf die klassischen Muster ist nur »ein Hilfsmittel der Darstellung, 
nicht ihr Selbstzweck« (S. 5). Soll dies als bedauernder Verzicht genommen werden, 
so ist die Kritik entwaffnet. Aber es scheint mir auf jeden Fall eine literarhisto- 
rische Aufgabe zu bleiben, dem mehr oder weniger intensiven »Bildungserlebnis« 
nachzugehen, das unsere deutschen Horazianer mit Horaz gehabt haben, und ihre 
Schöpfungen von der Oberfläche bis zur Tiefe mit den bewunderten Urbildern zu 
vergleichen. Unser Autor vermeidet den Eindruck nicht durchaus, daß er für solche 
Erlebnisse wenig übrig hat. So läßt er sich durch Platens allzu wohlgepackten 
klassischen Schulsack den Blick verschränken auf dessen echtes Dichtertum; sein 
Herz verschließt sich nicht bloß vor dem falschen Spondeus — dessen gerechte 
Beurteilung durch Heusler er sich aneignet —, sondern vor Platens klassischer Hal- 
tung überhaupt und so vor dem ganzen Platen. Umgekehrt erscheint Hölderlin, der 
es ihm anderweit angetan hat, aber doch auch ein glühender Oriechenlehrling war, 
überhaupt nicht als solcher. Und Rud. Alex. Schröder, der bedingte Anerkennung 
findet, wird uns vorgestellt als ein etwas ärmlicher Hölderlinschüler, obgleich die 
‚Antike gewiß für diesen Odyssee-Erneuerer auch in seinen Oden mindestens so viel 
bedeutet wie Hölderlin (ob zu seinem Heil oder Unheil, das steht hier nicht zur 
Erörterung). Es ist gewiß empörend, daß man zuweilen kenntnis- und fühllos be- 
deutende neuere Dichterlaten und gar die ganze neuere Literatur als bloßen 
schwächeren Nachhall antiker Größe der Geringschätzung hat preisgeben wollen. 
Aber die Wahrheit, die man hierdurch übertrieben und verzerrt hat, besteht gleich- 
wohl und darf nicht den klassischen Philologen überlassen bleiben, das wäre wider- 
sinnig und unfair. 

Die Klopstocksche Ode weist noch einen anderen Altertumseinschlag auf als 
den antiken, nämlich den altnordischen, und diesem Element pflegt noch weniger 
Gerechtigkeit zu widerfahren infolge seiner Unbekanntheit. Auch Vietor steht ihm 
sehr kühl gegenüber (»an der Mythologie ist die enthusiastische Ode gescheitert«). 
Er sucht die Erklärung an der üblichen Stelle: die vaterländische Tendenz, also ein 
außerkünstlerisches Motiv, hat Klopstock zur Edda geführt (übrigens war diese 
damals nicht »neu entdeckt«, wie es S. 126 heißt). Ich bezweifle, ob es das allein 
war. Die Wendung des 18. Jahrhunderts zur altnordischen Literatur, die sich zuerst 
in England zeigt, war Präromantik und eine wesentlich ästhetische Bewegung. Man 
hat die altnordischen Gedichte, die man kennen lernte, spärlich, schwierig und 
manchmal entstellt, wie sie waren, doch schön gefunden, wie später Wagner, als 
er bei Ettmüller studierte, und wie unser Eddaerneuerer Genzmer,. Was den Horazi- 
anern zugebilligt wird, das sollten auch die Skaldenjünger für sich in Anspruch 
nehmen dürfen, mag auch ihr Geschmacksurteil den meisten unverständlich bleiben; 
für Horaz selbst haben ja viele kein Organ. Klopstock aber, das Genie, dem schon 
Horaz und die Psalmen zu heftigen Erlebnissen geworden waren, hat die altnor- 
dische Poesie als der antiken Ode verwandt empfunden, nicht etwa bloß wegen 
der mythologischen Diktion, sondern wegen ihres Grundcharakters, der ernsten Er- 
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habenheit, wegen der reichen, undurchsichtigen Sprache, wohl auch wegen des Vers- 
baus. Die Mißverständnisse, mit denen seine Kenntnis behaftet war, brauchten ihn 
nicht zu hindern, daß er von der lebendigen Natur der alten Werke das Wesent- 
liche richtig erfaßte. Hat dasselbe doch auch Herder getan, dessen Verdeutschungen 
von Eddaliedern trotz allen Fehlern sehr hoch stehn. Klopstock hat über das Oe- 
druckte hinaus von dem Inhalt der Kopenhagener Pergamente Kenntnis bekommen 
(wohl durch Abschriften, die er sich besorgen ließ), er hat sich in diese Dinge 
sicher mit Beharrlichkeit vertieft, und wenn ihm auch immer Ossian dazwischen 
kommt, so gibt er doch gewiß eigene Lektüre- oder Deklamationseindrücke wieder, 
‚wenn er z.B. den Gott Braga in freudigerem Strophengang von den Ehren Wal- 
halls singen läßt (Grimnismal, Eiriks- und Hakonarmal). Bei der Abschätzung dieser 
.Fühlungnahme ist zu berücksichtigen, daß der Dichter, durch viel Barbarisches be- 
fremdet — wie ja auch noch die Romantiker —, stark eklektisch vorgeht und man- 
ches veredelnd umbildet, wozu ihm teilweise Ossian verhilft. Daß verhältnismäßig 
so wenig Altnordisches in Klopstocks Dichtung eingeht — wenn auch erheblich mehr, 
als man gemeiniglich denkt —, das liegt nicht an spärlicher Kenntnis oder ober- 
flächlicher Beschäftigung, sondern an den inneren und äußeren Widerständen, denen 
seine Liebhaberei ausgesetzt war. Er schwamm ebenso wie die andern germanisch 
inspirierten Schriftsteller seiner Zeit (Herder vor allen) gegen den Strom; sie alle 
mußten mit stumpfen Waffen kämpfen. Der Literarhistoriker sollte seinen Standpunkt 
nicht einseitig beim Publikum nehmen; will er doch selber mehr sein als Publikum. 
Vietor nennt die Wahl, die der Dichter unter den überkommenen Kunstformen trifft, 
einen »wesentlichen Akt der poetischen Tätigkeit« (S. 2). Nun gut, dasselbe muß 
von der Wahl des modernen Dichters unter dem Bildungsstoff überhaupt gelten, 
und die poetische Tätigkeit ist doch das vorzugweise Interessante, sofern man den 
Dichter als solchen anerkennt; Klopstock aber ist auch für Vietor ein Gipfel der 
deutschen Odenkunst. 

Im einzelnen wäre noch manches anzumerken, vor allem auch zustimmend. 
Der Verfasser zeigt oft einen unbefangenen Blick, so daß auch der seiner speziellen 
Studienrichtung Fernerstehende Freude davon hat. Er weiß den gelehrten Huma- 
nistendichtern wenigstens grundsätzlich gerecht zu werden (S. 11), ist sich bewußt, 
daß es schon im Hochmittelalter eine fein ausgebildete Kunstsprache in Deutsch- 
land gegeben hat (wenn auch die ungleich merkwürdigere Stabreimsprache außer- 
halb des Blickfeldes bleibt), unterscheidet stoische und christliche Ethik (S. 38 f.), 
beschreibt Hölderlins Stil so sachlich und treffend (S. 160), daß damit ein Typus 
hingestellt ist, der auch anderswo zu finden wäre, z. B. im altnordischen Spruch- 
metrum (liodhahattr), das auch wegen seiner odenmäßigen Gedrungenheit und 
reflektierend-gefühlsmäßiger Haltung in diesem Zusammenhang Erwähnung verdient, 
und er spricht es ruhig aus, daß das 19. Jahrhundert kein Ohr mehr für die Odenverse 
hat, worunter Geibel zu leiden hatte — auch Runeberg, setze ich hinzu, dessen aus- 
drucksvolle klopstockisierende Form im Epos »König Fjalar« bei der schwedischen 
Kritik (Sturzenbecher u. a.) auf vollendetes Unverständnis stieß und jedenfalls noch 
heute stößt. Denn es ist doch sehr die Frage, wieweit man heute Ohren hat für 
Odenverse. Hoffen wir mit Vietor, daß es sich nur um einen Winterschlaf für die 
deutsche Ode handelt, und daß der Frühling vor der Tür steht! Seine Studie ist 
wohl dazu angetan, dieser Hoffnung zur Erfüllung zu verhelfen. Das ist schließlich 
nicht minder verdienstlich, als wenn dieser talentvolle Gipsentwurf ein ganz ausge- 
reiftes Monument aus vollkörnigem wissenschaftlichem Granit wäre. 


Berlin-Charlottenburg. a Ä 
ustav Neckel. 


ng ng gg ng nn gg ger gung 


252 BESPRECHUNGEN. 


Braig, Friedrich, Heinrich von Kleist. München, Beck, 1925. X, 637 S. 


Es ist gewiß ein höchst erfreuliches Zeichen des seit dem Ende des vorigen 
Jahrhunderts stets im Wachsen begriffenen Anteils an Kleist, an dem Menschen wie 
dem Werk, daß in den letzten Jahren allein vier umfangreiche Darstellungen seines 
Lebens und Dichtens erschienen sind: die von Witkop'), Gundolf?), Muschg?) und 
Braig. Von diesen vier Darstellungen erscheint mir die vorliegende von Braig zweifel- 
los als die bedeutendste, wennschon man sich bei ihr häufiger als bei den anderen 
genannten, die von Oundolf, die meines Erachtens fast nur Ablehnung verdient, 
freilich ausgenommen, zu Bedenken und Widerspruch genötigt findet. Jedenfalls er- 
wächst aus Braigs Darstellung eine ungewöhnlich geschlossene und eindrucksvolle 
Gestalt Kleists, wenn es auch gewiß nicht »die« Gestalt Kleists ist, die hier vor 
dem Leser ersteht. Zumal hierin eine fast unvermeidliche Bedingung von biogra- 
phischem Gestalten in weiterem Sinne liegt, nimmt man es wohl in Kauf, daß die 
Einheitlichkeit zuweilen durch etwas erzwungene Anpassung an ein im voraus vom 
Verfasser »geschautes« Bild Kleists gewonnen ist. 

Als ein besonderes Verdienst Braigs erscheint es mir, daß er tiefer, als das 
meines Wissens bisher geschah, die geistigen Bedingungen und Beziehungen Kleists 
herausarbeitet. Wie er Kleist da zu Wieland, Rousseau, Fichte, Jacobi, zu Moritzens 
»Anton Reiser«, Goethes »Werther«, zu Schiller ins Verhältnis setzt, wie er später 
die Persönlichkeit Adam Müllers neben Kleist stell, wie er G. H. Schubert und 
Zacharias Werner heranzieht, auf Jakob Böhme, ja auf Thomas a Kempis zurück- 
weist, das ist ebenso anregend wie belehrend. Hier treten Einzelbedenken durchaus 
in den Hintergrund, wenngleich man es eine Voreingenommenheit des Verfassers 
nennen muß, wenn er (S. 1 f.) die moderne Geistesentwicklung seit der Renaissance 
nur mit negativem Vorzeichen zu versehen weiß. Er spricht da nur von »Loslösung 
der Individuen von objektiven Mächten und Bindungen in Religion und Politik, in 
Recht und Sitte«, von »realen Kräften und Mächten«, die nun verleugnet würden, 
von »Vereinsamung des Frevlers in der Welt, die er verleugnet«: »der Mensch 
hatte sich selbst den Boden unter den Füßen weggezogen, auf dem er leben, den 
Raum geraubt, in dem er atmen konnte,« »die chaotische Verirrung als Folge der 
Selbstbefreiung der Vernunft in allen Fragen des geistigen Lebens begann sich zu 
verwirklichen«. Ich kann diesen Hintergrund für die Darstellung einer neuzeitlichen 
Dichtergestalt nicht günstig und nicht zutreffend finden. Wie anders man jedenfalls 
die moderne Geistesentwicklung ansehen kann, zeigt etwa Rickerts Schrift »Kant 
als Philosoph der modernen Kultur« ‘). Von diesem Vorurteil aber abgesehen, ist 
der engere geistige Hintergrund für die Gestalt Kleists, wie Braig ihn malt, im 
ganzen scharf und richtig gesehen. Auch wird man dem Verfasser bei seinen Quellen- 
hinweisen wohl im allgemeinen folgen können. Dagegen fordert ein Gesichtspunkt, 
der für Braig selbst offenbar von grundlegender Bedeutung ist und sich infolge- 
dessen durch die gesamte Darstellung hindurchzieht, nämlich Kleists Religiosität, 
beziehungsweise Kleists Stellung zum Religiösen, im ganzen wie im einzelnen oft 
zum Widerspruch heraus. 

Ist es denn tatsächlich möglich, d.h. ist es durch die Dichtungen Kleists, wie 
sie als Tatsachen vorliegen, gegeben, in fast jeder von ihnen eine religiöse Frage 
im Kernpunkt zu sehen? Heißt es nicht das künstlerische Wesen etwa des Zer- 


') Leipzig, Haessel, 1922, 

2) Berlin, Bondi, 1922. 

3) Zürich, Seldwyla-V. 1923. 

*) Tübingen, Mohr, 1924; vgl. dazu meine Anzeige in »Grundwissenschaft« V, 368 ff. 
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brochenen Kruges in einer ungemäßen Dimension suchen und somit verkennen, 
wenn man behauptet, er bilde mit den beiden ersten Tragödien (Familie Schroffen- 
stein, Robert Guiskard) zusammen »die erste Dramengruppe des Dichters ... mit 
dem ersten Zentralgedanken des Christentums von der Erbsünde und ihren Folgen« 
(193), wenn man sagt: »so ist in der Gestalt Evchens der zweite Zentralgedanke 
des Christentums aufgetaucht: der von der Erlösung« (193)? Man tut wahrlich dem 
Dichter keinen Gefallen damit, wenn man seine Oestalten, Geschehnisse, Probleme 
hineinsteigert in seien es auch noch so hohe und ehrwürdige, aber artfremde 
Bereiche, wie es Braig Kleist gegenüber begegnet. Wer sucht und findet etwa in 
der Geschichte des Amazonenstaates »die Geschichte des Sündenfalles der Mensch- 
heit und seiner Folgen« (221)? Ist wirklich Penthesilea »die Vision Kleists vom 
Urbild der Menschheit, vom ersten Menschen, wie er war, als er aus Oottes Hand 
hervorging, als der Schöpfer ihm die Seele einhauchte und sein Ebenbild nun die 
Augen aufschlug, um mit dem ersten Blick — welch einem Blick! — grenzenloser 
Seligkeit in unendlicher Liebe unterzutauchen im Auge des ewigen Oottes« (228)? 
Ist wohl Penthesileas Wesen in seiner Eigenart erfaßt, wenn man spricht von ihrem 
»Schicksal des Hineingeborenseins in die heidnische Welt des Irrtums und des 
Wahnes ..., um mit der Notwendigkeit der ewigen Natur das Oesetz des Irrtums 
und des Wahnes aufzulösen, indem sie es erfüllt« (229)? »Der Wahn des Heiden- 
tums löst sich auf in der Wahrheit des Christentums« (239): welcher Unvoreinge- 
nommene würde wohl ahnen, daß mit diesem Satz der dramatische Gehalt der 
Penthesilea gekennzeichnet werden solle, wer zugeben, daß Penthesilea die »Tragö- 
die der Wandlung vom Heidentum zum Christentum« (250) sei: sim Tode erwacht 
sie aus dem Heidentum zum Christentum« (499)? Für diese gewaltsame Umbiegung 
ins Religiöse nur noch ein Beispiel, Braigs Deutung des Erdbebenschlusses: » Wie 
aus unendlicher Ferne, von den äußersten Polen des Weltalls nahen sich die Lieben- 
den, urbildlich füreinander bestimmt, um den kurzen Traum der Liebe zu träumen 
in dieser dunklen Welt. Aber Vernichtung ist das Los alles Erhabenen und Schönen 
auf der Erde, und dem Paradiesestraum folgt der entsetzlichste Untergang. Da, in 
diesem Augenblick der Verzweiflung, wo der Schrei der Kreatur durch die Welt- 
nacht gellt, kündet sich die erhabene Wandlung an: das Kind, der Stern über dem 
Stalle zu Bethlehem. Im »Erdbeben in Chilic die Verkündigung der Geburt, in ein- 
facher, naturalistischer Symbolik, in der Tragödie Penthesileas die Wandlung im 
Tode, das Symbol des Kreuzestodes auf Golgatlhıa« (448). 

In dieser religiösen Auffassung Kleists vermag ich Braig keineswegs zu folgen, 
erkenne aber gern an, daß in ihr wohl eine Seite seines Wesens, nur einseitig 
übertrieben, zum Ausdruck gebracht ist. So ist gewiß die Herausarbeitung vieler 
Einzelzüge notwendig, um dem so vielseitigen und zugleich so wenig zutage liegen- 
den Wesen Kleists als Ganzem nahezukommen. Allzusehr schließlich scheint mir 
Braig auch Motivvergleichungen nachzugehen, wennschon nicht geleugnet werden 
soll, daß er sie vielfach fruchtbar zu machen weiß. Gesucht erscheint mir etwa die 
Parallelsetzung: Familie Schroffenstein — Findling, Robert Guiskard — Erdbeben 
in Chili, Amphytryon — Marquise von O...: und auch mit der von Braig häufig 
geübten Vergleichung von Gestalten verschiedener Werke, mit der wie mit der Motiv- 
vergleichung als Arbeitsmethoden ich selbst mich in meiner Schrift »Die Chrono- 
logie der Novellen H. v. Kleists« ') kritisch auseinandergesetzt habe, kann ich mich 
nach wie vor nicht befreunden. Diese Arbeitsweise, mit der man meines Erachtens 
so gut wie jede Behauptung stützen kann, zumal in ihrer Anwendung zur Ermitt- 
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lung von Gleichzeitigkeit und Aufeinanderfolge von Dichtungen, erscheint mir nach 
wie vor als höchst zweifelhaft und verhängnisvoll! Wenn aber Braig bemerkt. daß 
er meiner Chronologisierungsmethode große Bedenken entgegenbringe, daß ihm um 
so erfreulicher aber die Übereinstimmung seiner Ergebnisse mit den meinen sei 
(618), so möchte ich in dieser weitgehenden Übereinstimmung gerade ein neues 
wilkommenes Zeugnis für die Verläßlichkeit meiner Arbeitsmethode erblicken. Be- 
sonders freue ich mich auch, daß Braig in der Herausarbeitung zweier selbständiger 
und etwas gewaltsam zusammengebrachter Handlungen in der Zweikampf-Erzählung 
meiner in oben genannter Schrift aufgestellten Hypothese gefolgt ist. 


Greifswald. 
Kurt Oassen. 


[2.] Jahrbuch der Kleist-Gesellschaft 1922. Herausgeg. von Georg Minde- 
Pouet und Julius Petersen. Berlin, Weidmann, 1923. VIll, 174 S. (Schriften 
der Kleist-Oesellschaft Bd. 2.) 

[3./4.] Jahrbuch der Kleist-Gesellschaft 1923 und 1924. Herausgeg. von 
Georg Minde-Pouet und Julius Petersen. Berlin, Weidmann, 1925. 230 S. 
(Schriften der Kleist-Gesellschaft Bd. 3 u. 4.) 


Jeder Verehrer Kleists wird mit ungeteilter Freude zu den Jahrbüchern der 
Kleist-Gesellschaft greifen, die mit der Fülle ihrer Anregungen sich ebenbürtig neben 
die entsprechenden Veröffentlichungen stellen, die etwa Shakespeares, Goethes, 
Orillparzers Namen tragen. Gleich im voraus sei der Hoffnung Ausdruck gegeben, 
daß es künftighin möglich sei, das Kleist-Jahrbuch im gleichen oder gar noch er- 
weiterten Umfang ohne Verzögerung jährlich erscheinen zu lassen. 

im Jahrbuch für 1922 steht zunächst Eugen Kühnemanns Vorfrag auf 
der Jahresversammlung der Kleist-Gesellschaft 1922 in Potsdam »Kleist und Kante. 
Es sind in den letzten Jahren mehrere Beiträge zu dieser Frage vorgelegt worden, 
ohne daß es meines Erachtens bisher gelungen wäre, damit zum Abschluß zu kom- 
men. Vielleicht deswegen, weil man Kants hier in Betracht kommende Lehre allzu- 
sehr als etwas Eindeutiges und Gesichertes nahm. Tut man das aber, so kann man 
allerdings immer nur auf die eine oder andere Weise Kleists »Mißverständnis« be- 
dauern und persönlich erklären. Das tut hier auch Kühnemann, indem er versucht, 
aus dem Kant-Erlebnis Kleists menschliche und dichterische Entwicklung zu deuten. 
— Aus Julius Eduard Hitzigs Nachlaß schöpft Helmuth Rogge zu einer Darstel- 
lung >H. v. Kleists letzte Leiden«, die für die Geschichte der »Abendblätter«, für 
Kleists Tod und das Schicksal seines letzten Dramas, des Prinzen von Homburg, 
wertvolle Ergänzungen und Berichtigungen bringt. — Friedrich Michael ver- 
sucht, neben kleineren Anklängen an Goethe in einem Vergleich »Goethes Amtmann 
(Wilhelm Meisters Lehrjahre Buch 1, Kap. 13) und Kleists Dorfrichter« tiefergreifende 
Goethe-Reminiszenzen bei Kleist zu erweisen. — Der bekannte Jean Paul-Forscher 
Eduard Berend führt (»Kleist im Urteil Jean Pauls und Charlottens von Kalb«) aus, 
wie dieser trotz früher Beachtung Kleists und persönlichem Anteil denselben doch 
letztlich verkannte. — Mit außerordentlicher Spannung hörte man vor ein'gen Jahren 
von einer durch Wilhelm Waetzoldt neu aufgefundenen Kleistmaske, und wer 
Gelegenheit hatte, den Abguß zu sehen, fühlte sich wohl ausnahmslos ergriffen von 
der hohen Schönheit und dem tiefen Adel des Kopfes, wenn auch die Frage, ob 
hier tatsächlich Kleist dargestellt werde, sich noch keineswegs mit Sicherheit beant- 
worten ließ. Der Finder der Maske berichtet nun hier (»Eine Kleist-Maske«) kurz 
über dieselbe, indem er eingesteht, urkundliche Belege noch schuldig bleiben zu 
müssen. Doch wird man ihm gern recht geben, wenn er sagt: »so könnte Kleist 
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ausgesehen haben.« — Es folgen drei Selbstanzeigen von Verfassern im Manuskript 
vorliegender Arbeiten: Otto Reuter »Kleists Art zu arbeiten«, Erwin Stranik 
»H. v. Kleist und seine Novellen«, Helmut Weising »H. v. Kleist im Urteil der 
Nachwelt«. — Den Abschluß abgesehen von dem Geschäftsbericht bildet eine 
»Kleist-Bibliographie 1922 mit Nachträgen zu 1914—1921«e von Georg Minde- 
Pouet. Auf rund 50 Seiten ist das Kleist betreffende Schrifttum des Jahres aus- 
gebreitet, übersichtlich eingeteilt, die Titel mit höchster bibliographischer Oenauig- 
keit verzeichnet und von einer jede Beurteilung vermeidenden kürzeren oder aus- 
führlicheren Kennzeichnung begleitet. Man kann wohl behaupten, daß solche fort- 
laufende Verzeichnung des Schrifttums über einen Dichter mit Heranziehung auch 
der Zeitschriften- und Zeitungsaufsätze ihresgleichen sucht. 

Auch das Jahrbuch für 1923—24 schließt mit einer nach denselben GOrund- 
sätzen bearbeiteien Bibliographie Minde-Pouets, bei der der Verfasser nur be- 
dauert, das einschlägige ausländische Schrifttum nicht in dem gleichen Maße haben 
heranziehen zu können, was er jedoch noch nachzuholen hofft. — Sonst ist dieses Jahr- 
buch noch reichhaltiger als das eben gekennzeichnete. Maria Prigge-Kruhoeffer 
bietet wertvolle Erörterungen über »H. v. Kleists Religiosität und Charakter«. Diese 
Abhandlung, die mit ihren 85 Seiten räumlich das Hauptstück des Jahrbuchs aus- 
macht, bildet auch inhaltlich zweifellos seinen Schwerpunkt. Ich möchte die fein 
abgewogene einsichtige Untersuchung aber überhaupt zu dem Besten zählen, was 
in den letzten Jahren über Kleist veröffentlicht worden ist. — Otto Reuter ver- 
sucht in seinem Aufsatz »H. v. Kleists Ideenmagazin, sein Tagebuch und die ‚Oe- 
schichte seiner Seele‘« in das Verhältnis dieser drei ungelösten Kleistfragen hinein- 
zuleuchten. Er gewinnt das Ergebnis, daß Kleists »Ideenmagazin« und »Tagebuch« 
ein und dasselbe waren, und daß auch die »Fragmente«, die Sophie v. Haza von 
Kleists Hand besessen hat, als Teile des »Ideenmagazins« anzusehen wären. Er 
unterscheidet von dieser einheitlichen Gruppe von Schriftstücken aber die » Geschichte 
meiner Seele«. Als deren Inhalt erschließt er die Darstellung der Entwicklung von 
Kleists Weltanschauung bis zu seinem Zusammenbruch über der Kantschen Philo- 
sophie. — Friedrich Karl Roedemeyer (»Kleists ‚Robert Guiskard‘. Eine sprech- 
künstlerische Betrachtung«) glaubt auf Grund eines eingehenden rezitatorischen 
Studiums im »Robert Guiskard« eine feste Verteilung der Sprechrollen auf bestimmte 
Stimmlagen (Tenor, Bariton, Baß usw.) durchführen zu können. — Walther Kienast 
weist »Zu Kleists ‚Michael Kohlhaas‘« eine Quelle in Achim v. Amims »Wintergarten« 
nach, dessen »Amtsbericht von dem Tode des Generals Grafen von Schaffgotsch« 
in Kleists Erzählung deutliche Spuren hinterlassen habe. — Hermann Michel 
bringt einen anregenden Beitrag »Der Kleistartikel in Brockhaus’ Konversations- 
lexikon und sein Verfasser«, als welchen er Adolf Wagner, den Onkel Richard Wag- 
ners, enthüllt. — Helmut Rogge beleuchtet das Verhältnis »Kleist und Rahele, 
indem er Kleist mit den Augen Rahels sehen läßt. — Julius Petersen bringt 
Äußerungen von »Varnhagen v. Ense über Kleist, Mitteilungen aus seinem Brief- 
wechsel mit Eduard v. Bülow« bei, Arthur Eloesser »Neue Kleistminiaturen«, von 
denen er die des jugendlichen Kleist mit seiner Mutter von dem Miniaturenmaler 
Franz Ludwig Close freilich schon 1912 in Velhagen und Klasings Monatsheften 
abgebildet hatte, Otto Pniower endlich »Zwei Bildnisse der Henriette Vogel«. 
— Es folgen weiter von Ernst v. Schönfeldt »Die Nachkommen der Geschwister 
H.v. Kleists«, eine offenbar sehr gründlich gearbeitete genealogische Zusammen- 
stellung, von Hans Berger-Schaefer ein» kurze Beschreibung des »Kleistmuseums 
in Frankfurt a.d. Oder« und von Hans Knudsen eine »Statistik der Kleist-Auf- 
führungen für die Zeit vom 1. September 1923 bis zum 31. August 1924«. 
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Überblickt man den Reichtum der ersten Jahrbücher der Kleist-Gesellschaft, so 
hat mau den Eindruck, daß seine Herausgabe tatsächlich einem Bedürfnis entspricht. 
Angesichts des immer im Wachsen begriffenen Anteils an Kleist, dem Menschen 
wie dem Dichter, ist es sehr zu begrüßen, daß hier ein Ort geschaffen ist, an dem 
sich kleinere Beiträge zu Kleist zwanglos sammeln, um in ihrer Zusammenfassung 
dann verstärkt zu zeugen für die Bedeutung von Persönlichkeit und Werk. 


Greifswald. 
Kurt Gassen. 


Ludwig Marcuse, Die Welt der Tragödie. Franz Schneider, Berlin, Leipzig, 
Wien und Bern o. J. 

Die Essais, die in diesem Bande vereinigt sind, werden zusammengehalten 
durch den Begriff des Tragischen. Das tragische Erlebnis und seine Objektivierung 
in der Tragödie sind die Probleme, die immer wiederkehren. Wir verfolgen sie von 
Äschylus an bis zu Oeorg Kaiser hin. In fünfzehn Kapitelu werden Beispiele ge- 
geben, über die im einzelnen hier nicht berichtet werden kann. Nur der Gesamt- 
eindruck soll festgehalten werden. Er geht für mich dahin, daß die Analysen Mar- 
cuses von stärkerer Wärme durchzogen sind, als man es gemeinhin findet. Diese 
ganz innerliche Anteilnahme und die fast leidenschaftliche Stellungnahme unter- 
scheiden Marcuses Betrachtungen von denen der meisten anderen Literaturforscher. 
Mit besonderer Freude habe ich den Abschnitt über Orabbe gelesen. Es wäre 
indessen ungerecht, das eine oder andere Kapitel herauszuheben und die übrigen 
zu vernachlässigen. Ich empfehle also das Buch im ganzen unseren Lesern als die 
reife Gabe eines Denkers und Schriftstellers, der die mannigfaltigen Erscheinungen 
des Tragischen vorzüglich zu beschreiben weiß. 

Berlin. Max Dessoir. 


Gesellschaft für Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft. 


Die Ortsgruppe Berlin der oben genannten Gesellschaft hat im Winter-Semester 
1925/6 drei Vorträge veranstaltet. Sie fanden im Philosophischen Seminar der Uhi- 
versität statt. Am 18. Dezember 1925 sprach Prof. Dr. Julius Petersen über das gegen- 
seitige Verhältnis der Dichtungsgattungen; an der Erörterung beteiligten sich vor 
allem die Professoren Dessoir und Wulff. Am zweiten Abend, Freitag den 15. Ja- 
nuar, behandelte Dr. Justus H. Wetzel das Thema: Musiktheorie und Musikästhetik, 
zu dem in der Diskussion vornehmlich Dr. Mersmann und Dr. von Allesch Stellung 
nahmen. Den dritten Vortrag, über Probleme der modernen Baukunst, hielt Dr. Mahl- 
berg am Freitag den 19. Februar; zu ihm nahmen unter anderen Prof. Dessoir und 
Dr. von Allesch das Wort. 


Verlagvon FERDINAND ENKE in Stuttgart 


Zweiter Kongreß für Ästhetik und Allgemeine Kunstwissenschaft 
Berlin, 16.5is 19.0ktober 1924. 


Bericht 
herausgegeben vom Arbeitsausschuß. 


Lex.8°. 1925. Vl und 457 Seiten. Geheftet M. 29.— (Sonderausgabe der Zeitschrift 
für Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft, 19. Band). 


Ästhetik und Allgemeine Kunstwissenschaft. 


In den Grundzügen dargestellt von Max Dessoir. 
Zweite, stark veränderte Auflage. 


Mit 16 Abbild. Lex. 8°. 1923. VIII u. 443 Seiten. geh. M. 13.80; in Leinw. geb. M.16.80. 


Vom Jenseits der Seele. 
Die Geheimwissenschaften in kritischer Betrachtung. 
Von Prof. Dr. Max Dessoir. 


Vierte und fünfte Auflage, 
Lex. 8°. 1920. geb. M. 9.60. 


Philosophisches Lesebuch. 
Von Prof. Dr. Max Dessoir und Prof. Dr. Paul Menzer. 


Fünfte und sechste Auflage. 
gr. 8°. 1920. geh. M. 7.40; in Leinwand geb. M. 9.60. 


Weltanschauungsfragen. 
Von Prof. Dr. Paul Menzer. 
gr. 8°. 1918. geh. M. 9.80; geb. M. 11.80. 


Gotik in der Renaissance. 
Eine kunsthistorische Studie. 
Von Geh. Rat Prof. Dr. A. Schmarsow. 
Mit 16 Textabbildungen. Lex. 8°. 1921. geh. M. 3.60. 


Grundlegung 


der allgemeinen Kunstwissenschaft. 
Von Prof. Dr. E. Utitz. 
Zwei Bände. 
I. Band. Mit 12 Bildtafeln. Lex. 8°. 1914. geh. M. 13.—; fein geb. M. 17.— 
II. Band. Mit 12 Bildtafeln. Lex. 8°. 1920. geh. M. 17.—; fein geb. M. 21.— 


Die Kultur der Gegenwart. 
In den Grundzügen dargestellt von 
Prof. Dr. Emil Utitz. 
Lex. 8°. 1921. geh. M. 7.40; in Leinw. geb. M. 10.40. 


Grundlinien und kritische Erörterungen 


zur Prinzipienlehre der bildenden Kunst. 


Von Prof. Dr. Oskar Wulff. 
Lex. 8°. 1917. geh. M. 5.20. 


Verlag von FERDINANDENKE in Stuttgart 


Die exakten Grundlagen der Naturphilosophie. 
‚Träger, Entwicklung und Gesetz der „materiellen“ Welt. 
Von Prof. Dr. A. Eleutheropulos. 
gr.8°. 1926. VIII und 116 Seiten. geheftet.M. 4.80; ın Leinwand geb, M. 6.— 


Das Kulturproblem in Mitteleuropa. 


Von Dr. Elem&r Hantos, K. ungarischer Staatssekretär a. D., Budapest. 
Lex. 8°. 1926. 46 Seiten. geheftet M. 1.80 
EEE EEE NE EEE EEE 
Asthetik. 
“Eine Kinführung für Kunstfreunde. 
"Von Prof. Dr. Theodor A. Meyer. 

Zweite Auflage. 


Mit 28 Textabbillungen. Lex. 8°. 1925. VIII und 440 Seiten. 
geh. M. 12.—; in Leinw. geb. M. 15.— 


Inhalt: Einleitung — Dus Inhaltscnöne — Das Formschöne — Die ästhetische Betrach- 
tunz — Die Kunst — Sachregister. 


Anekdoten aus der medizinischen Weltgeschichte. 
Von Geheimrat Prof. Dr. Eugen Holländer. 


Mit 85 Textabbildungen. Lex. 8°. 1925. X und 224 Seiten. 
geh. M. 20.—; ın Leinw. geb. M. 22.50. 
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Die Körperformen i in Kunst und Leben der Japaner. 


Von Prof. Dr. C. H. Stratz, 
Vierte, völlig umgearbeitete Auflage. 


Mit 152 ın den Text gedruckten Abbildungen und 4 farbigen Tafeln. 
Lex. 8°. 1925. Xll und 235 Seiten. geh. M. 17.50; in Leinw. geb. M. 20.-— 
Inhalt: Einleitung — I. Die Körperform der Japaner — II. Der japanische Schönheits- 


begriff — III. Die bekleidete Gestalt — 1V. Das Nackte im täglichen Leben — V. Darstellung 
des menschlichen Körpers in der Kunst. 


Kant als Metaphysiker. 
Ein Beitrag zur Geschichte der deutschen Philo,ophie im 18. Jahrhun!lert. 
Von Prof. Dr. Max Wundt. 
Lex. 8°. 1924. VIII und 654 Seiten. geh. M. 17.50; in Leinw. geb. M. 20.— 


Aberglaube und Zauberei. 
Von den ältesten Zeiten an bis in die (segenwart. 
Von Prof. Dr. Alfred Lehmann, 


weiland Direktor des psychophysischen Laborateriums 
an der Universität Kopenhageu 
Dritte deutsche Auflage 


Nach der zweiten umgearbeiteten dänischen Auflage übersetzt und nach dem 
Tode des Verfassers bis in die Neuzeit ergänzt von Dr. med. Petersen |, 
Nervenarzt in Düsseldorf 


Mit 4 Tafeln und 72 Textabbildungen. Lex 8°. 1925. XVI und 752 Seiten. 
seheftet M. 23.—; in Leinwand gebunden M. 532.— 
Ta a a En a a 
Mit einer Beilage der Union Deutsche Verlagsgesellschaft Zweigniederlassung Berlin 

betreffend „L. Kühn, Die Autonomie der Werte“. 


Druck der Union Deutsche Verlagsg-sell-chaft in Stuttgart. 
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ift erscheint in Heften von sechs bis sieben Druckbogen, wovon je vier einen Band bilden. Der Preis 
lee nach dem Umfang, die Berechnung erfolgt heftweise. Es ist alljährlich die Ausgabe eines 
Hi ie Bandes beabsichtigt. 


Ausgegeben am Ir ale 1926. 
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Bemerkungen: Die Entdeckung des Raumes. Von Ludwig von 

ertalanffy. — Die beiden Grundlagen des Raumschaffens. 

Von PaulKlopfer.— Das Musikalische in der bildenden Kunst. 

Von MaxEisler.— Die Anwendung des Stilbegriffs innerhalb 

der Kunstwissenschaften. Von Margarete Hoerner. — Die 

Kultur- und Kunstphilosophie Gotthilf Heinrich Schu- 
berts. Von Hans Dahmen. 


Besprechungen: J.J. WinckelmannsWerkeineinerAuswahl.— Hans 
chrader, Phidias. — F.Adama von Scheltema. Die Altnordische 
Kunst. — Wilhelm Pinder, Mittelalterliche Plastik Würzburgs. — Beu- 
roner Kunst.— Friedrich Wachtsmuth, Der Backsteinbau.— G.N uß- 
baumer, Verwandlung der Bildform. — Das Bild. Atlanten zur Kunst. — 
Julius Meier-Graefe, Degas.— Edmund Hildebrandt, Antoine 
Watteau. — Max J. Friedländer, Die altniederländische Malerei. — 
A.E.Brincekmann, Spätwerke großer Meister. — Fraenger, Wilhelm, 
Die Radierungen des Hercules Seghers. — Kataloge des Bayerischen 
Nationalmuseums. — Erwin Panofsky, Studien der Bibliothek 
Warburg: Idea. — Behne, Von Kunst zur Gestaltung. — Max Dvoräk, 
Kunstgeschichte als Geistesgeschichte. — Heinrich Maria Lützeler, 
DOLREN, Kunsterkenntnis. — Andre Michel, Histoire de art, 
ome VII. 


3. Kongreß für Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft. 


Schriftenverzeichnis für 1925. 


— — —— [000000 — 


Alle Zuschriften und Sendungen sind an den Herausgeber, Professor 
MAX DESSOIR, Berlin W., Speyererstraße 9, zu richten; unver- 
langt eingesandte Handschriften werden im Fall der Unverwend- 
barkeit nur dann zurückgeschickt, wenn ein freigemachter Brief- 
umschlag beiliegt; Bücher können auch an die Verlagsbuchhand- 
lung von FERDINAND ENKE in Stuttgart eingesandt werden. 


Redaktion und Verlag setzen voraus, daß an allen für die „Zeit- 
schrift für Asthetik“ zur MEI IE angenommenen Beiträ- 
gen dem Verlage das ausschließliche Recht zur Ver- 
vielfältigung und Verbreitung bis zum Ablauf des auf 
das Jahr der Veröffentlichung folgenden Kalenderjah- 
res verbleibt. 


Den Mitarbeitern werden für die Abhandlungen und Bemerkungen 
außer einem Freistück des ganzen Heftes 30 Sonderabzüge 
unentgeltlich geliefert; für umfangreiche Besprechungen 
stehen auf besondere Bestellung 15 Abzüge des betref- 
fenden Bogens zur Verfügung. 


Weitere Sonderabzüge werden nur gegen Berechnung geliefert. Die 
Bestellung wolle man auf dem Korrekturbogen vermerken. 


Diese Zeitschrift ist Organ der Gesellschaft für Ästhetik und allge- 
meine Kunstwissenschaft, deren Mitglieder sie gegen Entrichtung 
des Jahresbeitrags ohne weitere Nachzahlung zugestellt erhalten. 
Wegen Erwerbung der Mitgliedschaft wolle man sich an den 
1. Schriftführer Herrn Dr.Werner Wolffheim, Berlin W 9, 
Bellevuestr. 16/18a wenden, 


Vin. 


Plastisch und Malerisch. 
Von 


Walter Thomae. 
Mit 4 Figuren. 


Je drückender die Fülle der Erscheinungen wird, welche in der 
Kunstgeschichte verzeichnet und bearbeitet werden, desto stärker ist 
das Bedürfnis nach Begriffen, durch welche diese Erscheinungen ein- 
deutig bezeichnet werden. Man bedient sich dazu der Worte, welche 
die Sprache liefert, aber diese erweist sich bald als zu arm und zu 
vieldeutig; danach hat die Wissenschaft einen anderen Weg einzu- 
schlagen, um zu einer brauchbaren Terminologie zu kommen. Das 
Ursprüngliche sind nicht die Begriffe, sondern die Erscheinungen, 
welche in Natur und Künsten vorhanden sind, und zu diesen kommen 
noch die Möglichkeiten von Erscheinungen, welche in Natur und 
Künsten nicht vorkommen, denn diese sind keineswegs lückenlos. 
Die Ordnung, in welche sich diese Erscheinungen bringen lassen, ist 
eine Art angewandter Naturwissenschaft von elementarem Gepräge; 
und zwar ist es in der sichtbaren Natur und Kunst vorzugsweise die 
Optik, daneben auch die Mechanik, welche zur Anwendung kommt. 
Bei dieser Ordnung empfinden wir die Notwendigkeit, typische Er- 
scheinungen mit Namen zu belegen, und wir wählen dieselben mög- 
lichst so, daß sie dem Sprachgebrauch entsprechen. Ist die Sprache 
zu arm, um alle Erscheinungen genügend zu unterscheiden, so muß 
es zu Neubildungen von Worten kommen; ob diese allgemein 
angenommen werden, ist Sache der Übereinkunft in der Literatur. 
Also heißt es in der Wissenschaft nicht: am Anfang war das Wort, 
sondern am Anfang war die Erscheinung, das Objekt, und das Wort 
ist ein für diese geschaffenes Hilfsmittel. 

Die Kunstwissenschaft hat nun, verglichen mit anderen Disziplinen, 
das Eigentümliche, daß sie von den Erscheinungen nur redet, insofern 
diese Gefühlswirkungen erregen. Auch das Kunstwerk ist ein physi- 
sches Objekt und zerfällt in Elemente, aber diese sind Träger einer 
Wirkung, und es ist Aufgabe einer eignen Wissenschaft, die Wirkungs- 
formen der Objekte zu beschreiben und zu begründen. Diese zweite 
Wissenschaft ist aber ohne die erste nicht denkbar, diese ist vielmehr 
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ihr Unterbau. Bevor von den Elementen als Trägern der Wirkung die 
Rede ist, müssen diese Elemente bekannt und physisch erfaßt sein, 
und ihre Namen müssen unzweideutig feststehen. 

In der Theorie der Musik ist dieser Aufbau längst anerkannt und 
verwirklicht. Wir haben eine musikalische Akustik, worin die elemen- 
taren Erscheinungen der Tonwelt, besonders die Akkorde (unter denen 
sich alle Akkordmöglichkeiten befinden, auch die welche in der Musik 
nicht vorzukommen brauchen!), festgelegt und benannt sind, und dieser 
ist die Theorie der musikalischen Wirkungen sowie die praktische 
Kompositionslehre angeschlossen. 

In der Theorie der bildenden Künste ist dieser Aufbau noch keines- 
wegs verwirklicht, es fehlt an einer grundlegenden Physik dieser 
Künste, worin die Elemente, welche Träger der Wirkung sind, unter 
Ausschaltung alles Ästhetischen, geordnet und mit Begriffen belegt 
sind, die man eindeutig in der angeschlossenen Wirkungslehre ge- 
brauchen kann. 

Es ist ein sehr verdienstliches Hilfsbuch, das Wölfflin mit seinen 
»kunstgeschichtlichen Grundbegriffen«e den Kunsthistorikern in die 
Hand gegeben hat. Er rückt darin an das physische Fundament viel 
näher heran als alle früheren, aber den letzten Schritt hat er eben 
doch nicht getan. Von vornherein verquickt auch er fortwährend das 
Ästhetische mit dem Physischen, das Ziel mit den Mitteln; ich nenne 
diese Behandlungsweise eine sentimentale. Ein anderer Fehler ist es 
von ihm, die Natur zu ignorieren, als ob im darstellenden Kunstwerk 
alle Wirkungen nur auf den Künstler zurückzuführen seien, aus dem 
dargestellten Naturobjekt aber nichts in diese Wirkung überginge, ein 
Kardinalirrtum der heutigen Ästhetik. Endlich ist die Differenzie- 
rung der Begriffe, deren Wölfflin eine große Zahl abhandelt, noch 
ungenügend, und er sagt selbst: »hier rächt sich die Armut der Sprache 

. um alle Übergänge bezeichnen zu können.« Wenn die Sprache zu 
arm ist, so werden wir ihr mit Neubildungen aufhelfen müssen, alle 
Wissenschaften tun dies; im Notfalle müssen wir uns der Zahlen und 
schematischen Figuren bedienen. Solange aber diese Differenzierung 
nicht vollzogen ist, sind auch die Begriffspaare bedenklich, die 
Wölfflin aufstellt, wie plastisch und malerisch, Sein und Schein, be- 
grenzt und unbegrenzt usw., als ob es sich um Pole handelte, zwi- 
schen denen sich Achsen befinden, um die sich alles dreht. Hierdurch 
entsteht die Gefahr, Klassen zu bilden und zu vergessen, daß alle 
Natur abgestuft ist und daß alle Grenzen fließend sind. 

Aus der Fülle der Begriffe, die in der Kunstwissenschaft gebraucht 
werden, greife ich hier zwei heraus, plastisch und malerisch, um an 
ihnen auszugsweise das Verfahren einer Physik der bildenden Künste 
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zu verdeutlichen. Ich beginne mit der Natur und ihrer Wahrnehmung, 
daran schließen sich Vollplastik, Malerei und Relief. Ich analysiere also 
die Gebilde der Natur und der darstellenden Künste, aber nur soweit es 
diese beiden Begriffe angeht, zu deren Erläuterung ich mich in der 
Überschrift verpflichtet habe. Was den Ausdruck »Physik« betrifft, so 
sind es die elementarsten Begriffe, welche hier genügen, zu Berech- 
nungen liegt kein Anlaß vor. 


Das Naturgebilde und seine formalen Elemente. 


Die formalen Elemente eines Gegenstandes sind »dreidimensional«, 
es sind Massen, Flächen und Linien, letztere sind Flächenkanten, 
welche der eigentliche Angriffspunkt für die Wahrnehmung sind. Ich 
nehme zuerst an, daß wir den 
Gegenstand nicht von einer Seite 
aus betrachten, sondern daß wir 
ihn von allen Seiten umgehn 
und abtasten können. Dann wird 
die Form des Gegenstands cha- 
rakterisiert durch das Vor und 
Zurück der Oberfläche, welches 
ich als Flächenwechsel be- 
zeichnen will, dieser kann wieder- 
um charakterisiert sein a) durch die 
Zahl der Einzelflächen, b) durch 
die Tiefe derselben, gerechnet 
von der Oberfläche nach dem 
Innern des Körpers. Beispiel 22 
zeigt große Zahl, Beispiel 5 / große 
Tiefe des Flächenwechsels, in 52 
ist beides verbunden. Der höchste 
Grad des Flächenwechsels ent- 
steht also durch die sogenannten 
Unterschneidungen. 

Man nennt zunächst jeden 
Körper schlechthin plastisch, um auszusagen, daß er sich in drei 
Dimensionen erstreckt. Sodann aber nennt man einen Körper plastisch, 
um ihn als raumerfüllende Masse zu bezeichnen, welche dichter ist, 
als die Umgebung, so daß der Finger seiner Oberfläche sich nähern 
kann, und dann erst aufgehalten wird, z. B. ein Quaderstein. Der Luft- 
körper also, welcher von einer dichteren Masse umgeben wird, wie 


Figur 1. 
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in einem Zimmer, heißt nicht plastisch, sondern hohl, mögen seine 
Grenzflächen gestaltet sein wie sie wollen. Den Hohlraum wollen wir 
aus der Erörterung ausschließen. 

Betrachten wir diesen massiven Körper genauer, so nennen wir 
ihn in einem engeren Sinne plastisch, wenn seine Oberfläche einen 
starken Flächenwechsel zeigt. Ist dieser nämlich gering, so nen- 
nen wir den Körper flächig oder »flach«, auch wenn die Fläche 
nicht eben ist. Man spricht von einer flachen Brust, von einer flachen 
Stirn. Da wir aber zwischen Zahl und Tiefe der Rücklagen unter- 
scheiden mußten, so müssen wir »plastisch« in zwei Unterbegriffe 
spalten, in plastisch reich und plastisch tief oder plastisch 
energisch. Beides kann verbunden oder getrennt sein. Dünnes Seiden- 
tuch wirft zahlreiche kleine Falten und ist plastisch reich, dickes Woll- 
tuch wirft große einfache Falten und ist dann plastisch tief. Plastisch 
tief und reich zugleich sind in Natur die Bäume mit ihren unzähligen 
Blättern und tiefen Unterschneidungen. 

Die formale Gestalt der Körper, besonders der lebenden, wird zu- 
weilen nicht nur räumlich sondern auch dynamisch empfunden, d.h. 
als abhängig von Kräften. Der räumlichen Form nach ist mit jeder 
Vorlage auch eine Rücklage verbunden, da aber immer das, was sich 
nach außen wölbt, als plastisch empfunden wird, und dies von einer 
inneren Gewalt herausgetrieben erscheint, so nennen wir das Schema 
ci (Fig. 1) plastischer als c2, z. B. einen muskulösen oder fetten Körper 
plastischer als einen mumienhaften oder ein Skelett. Um auch im 
letzteren Falle dem starken Flächenwechsel gerecht zu werden, emp- 
fiehlt es sich, zwischen positiv und negativ plastisch zu unter- 
scheiden. 

Die formale Gestalt des Körpers kann ferner einen Organismus 
haben, der streng oder locker ist, und auch dies ist von Einfluß auf 
die Benennung. Ein menschlicher Körper von guter Ausbildung, dessen 
Glieder gleichsam reibungslos ineinandergreifen, ist organisch, eine 
Häusergruppe, die der Zufall zu verschiedenen Zeiten zusammen- 
gebracht hat, eine Ruine, in welcher der ursprüngliche Organismus 
zerstört ist, erscheint unorganisch. Beide Arten können wir plastisch 
nennen, denn sie haben reichen und starken Flächenwechsel, aber die 
Bestimmtheit des Eindrucks ist eine verschiedene. Wir unterscheiden 
zwischen plastisch bestimmt und plastisch unbestimmt, und 
die Sprache scheint geneigt zu sein, das letztere nicht mehr als pla- 
stisch zu bezeichnen und mit dem Plastischen auch die Bestimmtheit 
des Eindrucks zu verbinden; wir tun aber gut, uns der Unterschei- 
dungsbegriffe zu bedienen. Plastisch unbestimmt ist ein Gebilde, inso- 
fern der Flächenwechsel dem untersuchenden Auge und Tastsinn einen 
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Irrweg vorschreibt. In der Mehrzahl der Fälle ist das plastisch Unbe- 
stimmte durch plastischen Reichtum und plastische Tiefe ausgezeichnet, 
wie man an einer Ruine oder einem zerlumpten Gewand erkennen 
kann. Im übrigen sind die Begriffe voneinander unabhängig: plasti- 
scher Reichtum kann mit Zunahme oder Abnahme der plastischen 
Bestimmtheit verbunden sein. 

Endlich kann die formale Gestalt des Körpers durch die größere 
oder geringere Schärfe der Flächenkanten charakterisiert sein, 
was den Eindruck, und damit auch den Gebrauch der Begriffe beein- 
Hußt. Die Masse und Fläche des Körpers wird sowohl mit dem Tast- 
sinn als mit dem Auge am deutlichsten an den Flächenkanten wahr- 
genommen, die wir auch Linien nennen. Je mehr diese Kanten abge- 
plattet und abgerundet werden, je mehr ihr Querschnitt ins 
polygonale und runde übergeht, desto unsicherer wird die Wahrneh- 
mung, sie bewegt sich zwischen mehreren Punkten und Linien suchend 
hin und her, obschon der Körper durchaus organisch sein kann. Die 
Ursache liegt in unserer Wahrnehmungsweise, die in einem Augen- 
blicke nur auf einen Punkt gerichtet sein kann. Dies aber beeinflußt 
die Begriffe: ein Gegenstand, der arm an Flächenkanten ist, an dem 
alles zu fließen scheint, muß als plastisch unbestimmt bezeichnet werden. 


Das Naturgebilde und seine Schattentöne. 


Die Schattentöne des Gegenstandes haben selbst eine »Form«e, 
welche an die plastische Form anschließt: die Schattengrenzen, an 
denen das Auge die Form hauptsächlich erkennt, werden durch die 
Flächenkanten erst erzeugt. Zweitens aber haben die Schattentöne ihre 
Tonwerte, und hierin sind sie abhängig von zweierlei: von der 
körperlichen Form und von der Form und Stärke des Lichteinfalls. 
Sehen wir einmal vom Licht ganz ab, so ist es klar, daß alle formalen 
Eigenschaften: Reichtum und Tiefe des Flächenwechsels, Strenge und 
Lockerung des Organismus, Schärfe der Flächenkanten usw. auf die 
Tonwerte zurückwirken müssen. Je zahlreicher und tiefer die Falten 
eines Gewandes sind, desto zahlreicher und tiefer die Töne und Ton- 
unterschiede, je unbestimmter die Form, z.B. an einer Ruine, desto 
fleckiger der Toncharakter; je weicher die Rundung der Flächenkanten, 
desto weicher die Tonübergänge. 

Man nennt einen Gegenstand, welcher sich durch mannigfache 
und tiefe Töne, überhaupt durch Tonkontraste auszeichnet, 
malerisch, vermutlich, weil er für die Mittel der Malerei dankbar ist, 
weil er zur Darstellung mit Stift und Pinsel verlockt. Soweit also das 
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Licht seiner Form nach außer Betracht gelassen, — immer das gleiche 
Licht vorausgesetzt wird, können wir einen Gegenstand nur mit dem 
Doppelwort plastisch-malerisch bezeichnen, da das erstere 
das zweite bedingt. Als malerisch bezeichnet man Faltenwurf mit zahl- 
reichen und tiefen Schatten, ferner zerlumpte Gewänder, Ruinen, Baum- 
kronen. Alle diese sind uns aber schon begegnet, wir haben sie als 
plastisch reich und tief und als plastisch. unbestimmt bezeichnet. 
Offenbar ist hier das eine die Quelle des anderen und beides gar 
nicht zu trennen, der malerische Charakter wird durch den plastischen 
bestimmt. 

Die Tonwerte der Schattentöne sind aber zweitens abhängig von 
der Form und Stärke des Lichteinfalls. Auch die Lichtquelle 
hat eine Gestalt, wie der Körper selbst: sie kann ebenso wie er eine 
geschlossene Masse oder gegliedert sein. Das eine Extrem, das dif- 
fuse Tageslicht läßt so wenig Schatten übrig, daß nur die tiefsten 
Unterschneidungen Töne bekommen. Man kann nun experimentell das 
allseitige Licht mehr und mehr beschränken, wodurch die Schatten 
an Zahl und Tiefe im allgemeinen zunehmen, zugleich aber nimmt die 
Bestimmtheit zu. Das andere Extrem, das einseitig punktförmige Licht, 
erzeugt die größte Schärfe der Flächenkanten, soweit am Körper 
solche vorhanden sind, und macht ihn seiner Form nach eindeutiger. 
Die Wirkung der dazwischenliegenden Lichtmöglichkeiten ist zu ver- 
wickelt, um hier in Kürze abgehandelt zu werden, es muß die An- 
deutung genügen, daß sich mit begrenzten, aber nicht punktförmigen 
Lichtquellen, z. B. dem Rembrandtschen Schalterfenster, Reichtum, Tiefe 
und Unbestimmtheit der Töne erzielen läßt, welche diesen Mitteln 
auch die größte Entfaltung zum Zwecke einer Wirkung gestattet. 

Wenn wir also davon ausgegangen sind, solche Tonverhältnisse 
als malerisch zu bezeichnen, so ist auch diese besondere Gestaltung 
der Lichtpunkte die zweite Ursache des Malerischen. Je nachdem aber 
dieses Malerische im Reichtum und in der Tiefe oder in der Weich- 
heit und Unbestimmtheit der Töne besteht, empfiehlt es sich, auch 
den Begriff malerisch zu spalten, und zwischen malerisch reich, 
malerisch energisch und malerisch unbestimmt zu unter- 
scheiden. 

Betrachten wir das Zusammenwirken von Licht und plastischer 
Form, so kann die plastisch-malerische Wirkung durch das Licht ver- 
ändert, aber nicht völlig ins Gegenteil verkehrt werden. Ein plastisch 
bestimmter organischer Körper kann durch unruhiges, gleichsam un- 
organisches Licht unruhig werden, als ob er selbst Störungen der 
Form erlitten hätte, aber ganz zerstören läßt sich diese plastische Ruhe 
nicht. Umgekehrt kann ein plastisch unbestimmter oder häßlicher Körper 
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durch ein ruhiges Licht so gebunden werden, daß die Einheit herge- 
stellt wird (ein gewöhnliches Mittel der neueren Malerei, auch das 
Häßliche kunstwürdig zu machen). Ganz ausgeschaltet wird aber da- 
durch der dissonante Eindruck der Form niemals, er bleibt latent. 
Eine merkwürdige Wichtigkeit besitzen, wie schon in plastischer, 
so auch in tonaler Beziehung die schon erwähnten unscharfen 
Flächenkanten. Die Flächenkanten, denen sowohl der tastende 
Finger, als das Auge leicht 
folgen kann, sind zugleich 
Form- und Tonränder (@). 
Sind diese abgeplattet (b), so 
entsteht durchaus nichts Un- 
organisches, wohl aber wird 
Hand und Auge genötigt, 
zwischen den zwei sich nahe- 
liegenden Kanten hin- und 
herzugehen. Ist die Kante 
abgerundet, so ist diese Un- 
sicherheit der Bewegung am 
Rande noch größer; es sind 
unzählige ideelle Linien, an 
denen der Sinn einen Halt 
sucht. Die Wirkung ist also 
eine plastisch-malerische 
Unbestimmtheit; die ge- 
nannten Fälle sind nur Ex- 
treme, zwischen denen alle Figur 2. 
Abstufungen möglich sind. 
Der Sprachgebrauch der Neuzeit hat es dahin gebracht, daß man diese 
Erscheinung als unplastisch bezeichnet und dem Malerischen zuschiebt. 


Das Naturgebilde und seine Farben und Stoffe. 


Das Naturgebilde wirkt auf das Auge außer durch Form und Ton 
durch die Eigenfarben, zu denen auch das Stoffschwarz gehört, wel- 
ches unabhängig von den Schattentönen den Farben beigemischt ist. 
Auch der farbige Charakter des Gegenstandes kann einfach und ge- 
gliedert sein, er kann sich durch eine große Zahl von Farben, durch 
starke Gegensätze der Farben, durch schroffere oder weichere 
Übergänge aus einer Farbe in die andere auszeichnen. 

Auch der Farbenwechsel wird, wie der Tonwechsel, als malerisch 
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bezeichnet; in der Volkssprache ist dies wohl nur so viel als »bunts; 
wir können demnach vom tonig-malerischen des vorigen Ab- 
schnittes das farbig-malerische unterscheiden. Innerhalb des letz- 
teren kann man von malerischem Reichtum und von malerischer 
Energie reden, sowie von malerischer Unbestimmtheit. So kann 
z. B. schwarzer Samt auf gelbem Stoff malerisch wirken trotz der Ein- 
fachheit, anderseits gilt als ebenso malerisch ein buntes Farbenspiel 
an Landleuten, die in bunten Trachten erscheinen. Im ersteren Falle 
ist die Energie der Farbenkontraste, im zweiten Falle der Reichtum, 
die Verschiedenheit der Farben die Quelle des Malerischen; um aber 
beides zu unterscheiden, sind eben die Unterbegriffe nötig. In diffusem 
Licht wird das Tonig-Malerische des Gegenstandes schwächer, das 
Farbig-Malerische kommt zur Geltung. Glanzlichter sind Spiegel- 
bilder auf glatten Flächen und haben nicht die Farbe der Flächen, 
sondern des gespiegeiten Objekts, meist sind sie weiß. Da diese Lichter 
von der Krümmung der Fläche mit abhängig sind, so gestatten sie 
Rückschlüsse plastischer Art; durch ihre farbigen Qualitäten erhöhen 
sie den malerischen Charakter. 

Der Stoff eines Naturgebildes ist etwas Abgeleitetes, meist for- 
males, tonales und farbiges zugleich. Ein Stoffcharakter entsteht näm- 
lich zuerst mikropiastisch, z.B. am Gewebe durch periodische 
Löcher, welche wegen ihrer großen Zahl und Kleinheit aus der Ferne 
nicht mehr zu unterscheiden sind, sondern summarisch wirken. Hiermit 
ist aber von selbst auch eine Periodizität kleinster Töne verbunden 
und zuweilen auch ein periodischer Farbenwechsel, dieser auch an 
glatten Flächen, z. B. Holzmaserungen. Infolgedessen ist die Wirkung 
des Stoffes in vielen Fällen nur eine plastisch-malerische, in vielen 
anderen eine nur malerische, woher es kommen mag, daß man den 
Stoff überwiegend für das Malerische in Anspruch nimmt. 


Die einseitige Wahrnehmung des Naturgebildes. 


Wir haben bisher vorausgesetzt, daß wir einen Gegenstand um- 
kreisen, also mit dem Finger und gleichsam auch mit dem Auge ab- 
tasten können. Setzen wir nun voraus, daß wir den Gegenstand nur 
von einem unverrückbaren Sehpunkt aus wahrnehmen, unter 
bestimmtem Licht, d. h. einem solchen, das bei allen Vergleichen das- 
selbe bleibt, und nur mit einem Auge (nicht mit zweien), so haben 
wir ein einfaches gebundenes Sehen angenommen, das von dem all- 
seitigen folgende Unterschiede zeigt: 

a) Von dem Körper wird nur die zugewandte Hälfte wahrgenom- 
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men, die Rückseite nur erraten, desgleichen werden auch Rückseiten 
der Teile des Gegenstandes, falls dieser stark unterschnitten ist, nicht 
wahrgenommen, sondern erraten, z. B. das Innere einer Baumkrone. 

b) Hat der Gegenstand einen großen und einen kleinen Durch- 
messer, so ist er vom Sehpunkt S, aus tief, von S, aus flach. 

c) Der perspektivische Zufall kann es bewirken, daß man von einem 
Gegenstand mehr oder weniger Flächen sieht, z. B. von einem Würfel 
zwei oder drei Flächen, womit zu- 
gleich die Zahl der Töne von zwei 
auf drei vermehrt wird. FE? 

Diese Eigenschaften der Wahr- _rv Fr 
nehmung beeinflußen den formalen 9 — _. <G 
ınd den tonalen Eindruck und folg- 

Fch den Gebrauch der Begriffe male- IR 
rısch und plastisch, nämlich: N. DT 

a) Durch die Unsichtbarkeit TG 
der rückwärtigen Flächen wird 
der Körper plastisch unbestimmter, 
als ob er eine organische Störung 1 
erlitten hätte, weil sich Überordnung ‚4 Se; <UTZ> 
und Beiordnung der Teile dem Auge 
entzieht. Auf diesem Umwege also A Ay 
wird er, nach dem Sprachgebrauch, 
malerischer, die Empfindung beschäf- 
tigt sich mehr mit den Tonwerten. 

b) Der Körper mit zwei Durch- 
messerr. ist bei allseitiger Wahrneh- 
mung nur plastisch schlechthin; vom 
Sehpunkt S, aber plastischer=plastisch 
energischer als von S,. Die größere Tiefenausdehnung hat für den 
Beschauer etwas Angreiferisches, die Masse kommt gleichsam auf 
ihn zu. 

c) Im Falle des Übereck gestellten Würfels ist die Plastik gesteigert, 
weil wir die Umrisse besser erfassen können, und weil er uns die 
Kante zuwendet; gleichzeitig ist durch Vermehrung der Töne der 
malerische Charakter gesteigert. 


Figur 3. 


Die Vollplastik und ihr Unterschied von der Natur. 


Die Elemente der Natur waren solche der Form, der Töne und 
der Farben. Sie sind schon in Natur Träger einer Wirkung und gehen 
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in die Kunst als Ausdrucksmittel über, und zwar pflegt jede Kunst- 
gattung der universalen Natur gegenüber eingeschränkt zu sein. Dabei 
setze ich im Beginn jeder Untersuchung immer voraus, daß die dar- 
stellende Kunst einen Illusionszweck verfolgt, also so viel als möglich 
Wirkungen der Natur herüberzunehmen versucht. 

Was die Vollplastik betrifft, so verfügt sie über formale, dreidimen- 
sionale Elemente, jedoch nicht über die Grenzen einer Maximal- und 
Minimalausdehnung hinaus. Menschengruppen, wie Bartholomes 
Grabmal, oder die in den griechischen Tempelgiebeln, landschaftartige 
Motive, wie die Fontana di Trevi, dürften die größten zusammen- 
hängenden Darstellungen der Vollplastik sein. Eine Beschränkung nach 
der unteren Grenze wird durch Material und Herstellung gezogen: 
sehr dünne stark unterschnittene Dinge, wie Bäume mit Blättern, stellt 
die Vollplastik nicht dar, nicht einmal in Metall; ihr Hauptgegenstand 
bleibt die menschliche Einzelfigur. 

Das zweite Naturelement, die Schattentöne, wirken in der Voll- 
plastik ebenfalls mit, man kann aber kaum sagen, daß die plastische 
Kunst darüber »verfügt«. Denn die Schattentöne sind zunächst ab- 
hängig von der plastischen Form und damit auch vom Künstler; ob 
aber der Künstler davon ausging, durch die Form zu wirken 
(&leichsam nur auf den Raumsinn zu wirken, der durch Abtasten er- 
regt wird), oder durch die Tonwerte (welche nur auf die Netzhaut 
wirken), läßt sich nachträglich in der Regel nicht mehr feststellen. Die 
Schattentöne sind ferner vom Licht abhängig, und somit vom Känstler 
unabhängig, wenn dieser nicht etwa in die Lage kommt, Aufstellung 
und Beleuchtung zu bestimmen. Ein solcher Fall wäre der ideale, ist 
aber nicht der gewöhnliche. 

Das dritte Naturelement, die Farben einschließlich des Stoffschwarz, 
spielt an der Mehrzahl der Denkmäler eine Nebenrolle, wir schalten 
sie aus der Betrachtung aus. 

Hiernach gilt für den Gebrauch der Begriffe folgendes: die Begriffe 
plastisch, plastisch reich, plastisch energisch, positiv 
und negativ plastisch, plastisch bestimmt und unbestimmt 
gehen von der Natur, wo wir sie zuerst gebraucht haben, an die Voll- 
plastik über. Der Begriff des Plastisch-Malerischen läßt sich 
natürlich ebenfalls auf die Vollplastik übertragen, immer aber mit der 
eigentümlichen Einschränkung, daß man nicht einwandfrei feststellen 
kann, ob der Künstler von plastischen oder von malerischen Absichten 
ausging. Michelangelo zeigt am Moses starke Bewegung und kräftige 
Tiefen, daher auch mannigfaltige und tiefe Schatten; als er aber zum 
Pinsel greifen mußte, an den Propheten und Sibyllien, legte er auf 
Schattentiefen keinen Wert; erst Tintoretto hat als Maler an ihn ange- 
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knüpft, und bei Bernini läßt sich annehmen, daß er malerische Ab- 
sichten mit den plastischen verband. Soweit aber der malerische Cha- 
rakter einer Plastik von der Beleuchtung abhängt, ist er in der Regel 
vom Ausdruckswillen des Künstlers unabhängig, denn die Schattentöne 
haften nicht am Stoffe !). 

Es wäre noch ein Wort zu sagen über den Stoffcharakter, 
welcher in der Vollplastik zuweilen nach der Natur imitiert wird, 
sowie über den Stoffcharakter, welcher auf Eigentümlichkeiten der 
plastischen Technik zurückgeht. Was die nachgeahmten Natur- 
stoffe betrifft, wie z. B. Berninis Spitzenkragen in Marmor, so gehören 
diese dem Plastisch- Malerischen an; ich erinnere daran, daß ich solchen 
Stoff mikroplastisch genannt habe. Sodann sind in der Neuzeit stoff- 
liche Eigentümlichkeiten der plastischen Technik verwertet worden: 
das Sichtbarlassen des Fingerdrucks im Ton, Spuren des Hammers 
und Meißels in Stein, Abrunden scharfer Kanten zu weichen Flächen- 
schwingungen, Polieren und Aufrauhen. Alle diese Mittel haben zu- 
nächst ganz allgemein den Reiz des Unbestimmten und dieser lag 
natürlich in der Absicht des Künstlers; dieses Unbestimmte ist aber 
zunächst plastisch-unbestimmt, dann erst malerisch; ob 
er wirklich nur malerische Absichten gehabt hat, stellt man am besten 
durch einen Vergleich mit seinen Handzeichnungen fest. 


Die Malerei und ihr Unterschied von der Natur und der 
Vollplastik. 


Nehmen wir wieder zuerst an, daß die Malerei Naturdarstellung 
mit Illusionszweck sei, so wirkt sie auf der Malfläche durch die gleichen 
Elemente, wie das Naturgebilde von einem bestimmten Standpunkte 
aus. Die räumliche Form ist auf die Ebene projiziert, die Schattentöne 
sind durch Farbstoff aufgetragen, desgleichen die Eigenfarben, die soge- 
nannten Linien sind nur Tongrenzen. Danach gilt von der Form der 
Naturdinge, wie sie von einem Punkt aus gesehen wird, daß sie für 
die Malerei ohne Einschränkungen darstellbar ist. Landschaften von 
beliebiger Tiefe, massive und unterschnittene Dinge wie Figuren und 
Bäume gleichermaßen, bis zu den kleinsten erkennbaren Einzelheiten 
herab. Die Schattentöne vermitteln dabei die plastische Gestalt, die 
wir nicht mehr mit dem Finger abtasten können, sowohl durch den 
Verlauf der Tongrenzen, als durch die Tonwerte. Diese Tonwerte als 


') Vgl. des Verfassers Abhandlung »Das Barockprinzipe im Repetitorium für 
Kunstwissenschaft 1925. 
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solche aber sind schon am Objekt außer von der Gestalt vom Licht 
bestimmt, und dieses vermag der Künstler festzusetzen, wenigstens aus- 
zuwählen, das erstere in der Werkstatt, das zweite in der Landschaft. 

Die Begriffe: plastisch, plastisch reich, plastisch energisch, positiv 
und negativ plastisch, plastisch bestimmt und unbestimmt gehen also 
auch hier von der Natur, wo wir sie primär gebraucht haben, in 
die Illusionsmalerei über. Der Begriff des Malerischen und was an 
Unterbegriffen daran angeknüpft wurde, geht ohne Einschränkungen 
von der Natur auf die Illusionsmalerei über, und dadurch unterscheidet 
sie sich von der Vollplastik. Während also beim Bildhauer nicht ein- 
wandfrei festzustellen ist, ob sein malerischer Stil Begleiterscheinung 
des plastischen ist oder besondere Absicht, so daß wir vorsichtig von 
einem plastisch-malerischen Stil geredet haben, ist es in der Malerei 
wohl möglich, von einem malerischen Stil zu reden, der nun frei- 
lich viele Möglichkeiten der Auswirkung hat, zu deren Bezeichnung 
die von uns differenzierten Begriffe dienen können. Der malerische Stil 
wurde, soweit das Licht in Frage kommt, zuerst von Correggio, den 
Venetianern, Lionardo, Grünewald, Baldung gepflegt und erlebte seine 
Blüte im 17. Jahrhundert durch die Holländer, im 19. eine zweite 
durch die Impressionisten. 

Die Ziele der Malerei sind aber nicht immer Illusion; es gibt ins- 
besondere einige Techniken, welche der Darstellung Einschränkungen 
auferlegen. Ich greife hier einige besonders markante heraus: die Um- 
rißzeichnung und die Tonlinienzeichnung, zu denen Holzschnitte und 
Kupferstiche gehören. 

Eine reine Konturenzeichnung ist flach=unplastisch, insofern 
die Momente der Tiefenausdehnung auf ein Mindestmaß zusammen- 
schrumpfen, malerisch sind diese Konturenzeichnungen gleichwohl nicht 
(Beispiel: Genelli). Zuweiken verbindet sich aber mit diesen Linien noch 
die vereinfachte, flächenhafte Darstellung dunkelster Töne durch ganz 
schwarze Flächen, nämlich der tiefsten Schatten in Fenstern, Türen, 
zwischen Baumblättern, des Gewitterhimmels (Beispiele: die ältesten 
Holzschnitte, auch Baldung, Jos. Sattler). Diese schwarzen Töne nähern 
zwar die Zeichnung dem Natureindruck, werden aber niemals plastisch- 
illusionistisch, sondern sind ein spezifisch graphisches Mittel mit ab- 
sichtlicher Steigerung der schwarz-weißen Gegensätze unter Weglassung 
der Nebentöne. Sie wirken flach und außerdem malerisch im Sinne 
von malerisch-energisch und sind ein besonderes Kennzeichen 
guter Holzschnitte im puristischen Geschmack mit tiefem samtartigen 
Schwarz. 

Sind aber die Schattenflächen der Zeichnung (des Holzschnitts, 
Kupferstichs) durch Parallelschraffierungen (a, b) angegeben, so 
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nähert sich dasBild der Illusion von einer anderen Seite, es wird plastisch- 
malerisch, also malerisch in einem anderen Sinne, es gewinnt an Reich- 
tum und verliert an malerischer Energie. Dies ist der Fall bei Dürer 
in seinen späteren Holzschnitten und Stichen. Als 
im 17. Jahrhundert die Radierung hervortrat, ent- 
wickelte sich der Stil der freien Tonlinie 
(c, d, e), die nicht mehr Parallelschraffierung ist, a Qqa 
sondern scheinbar regellos skizzierend über die 


GG 
Fläche verstreut wird. Allerdings sollten damit un- 
bestimmte Natureindrücke, zerlumpte Bettler und 
dergleichen wiedergegeben werden, aber das Mittel GG b 


selbst war doch spezifisch graphisch, und es war 

malerisch im Sinne des Malerisch-Unbestimmten. 

Adolph Menzel verbindet in genialer Weise diese 

Art mit der vorigen in den Holzschnitten der 

Generale Friedrichs des Großen. Ur 
Was die Farben angeht, so kann diese der IN N 

Maler bestimmen, also nach Absicht und Begabung m - 

farbig-malerisch wirken, außerdem kann er durch 

eine flache Behandlung die Eigenfarbe mehr hervor- 

treten lassen, wodurch sich das Unplastische 

wieder mit dem Farbig-Malerischen verbin- 

det. Beispiele bieten die gänzlich schattenlosen 

Farbenholzschnitte der Japaner, auf denen die 

schwarzen Haare der Figuren zu den Eigenfarben Figur 4. 

zu rechnen sind. 


Das Relief und sein Unterschied von der Natur, der Voll- 
plastik und der Malerei'). 


Gehen wir wieder davon aus, daß Naturgebilde möglichst illusio- 
nistisch dargestellt werden sollen, so gibt es außer den Mitteln der 
Vollplastik und der ganz flachen Malerei noch das eigentümliche Mittel 
der halberhabenen Arbeit. Es ist nämlich möglich, die Gegenstände 
des Raums in der Blickrichtung, welche wir als Tiefe bezeichnen, gleich- 
sam künstlich von hinten nach vorn zusammenzuschieben und doch 
noch, bei einseitiger Wahrnehmung, eine der Natur nahekommende 
Bildwirkung zu erzielen. Von dieser Möglichkeit Gebrauch zu machen 


!) Eine Theorie des Reliefs kann hier nicht gegeben werden, nur das für die 
Scheidung der Begriffe Nötige. 
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fand sich der Anlaß in dem Vorhandensein von Mauerflächen, die bis 
in eine mäßige Tiefe hinein angreifbar sind. Man konnte an diesen in 
Form von Reliefs Bilder schaffen, die dauerhafter waren als die ge- 
malten, indem man keines Farbstoffes benötigte, sondern es dem Licht 
überließ, alltäglich die Töne neu zu erzeugen. Das Relief bleibt also 
Plastik, wird auch in der flachsten Form niemals Malerei, weil die Töne 
durch den Flächenwechsel und das Licht, nicht aber durch Farbstoffe 
auf der Oberfläche entstehen. 

Möglichkeiten des Reliefs ergeben sich: a) nach dem Grade der 
Vollständigkeit = Tiefe der dargestellten Objekte, b) nach dem 
Grade der Verjüngung = Tiefe des Reliefs selbst. 

a) Eine Landschaft mit figürlichem Vordergrund und weit entferntem 
Hintergrund aus Bergen ist darstellbar, indem man die Naturschichten 
aus der Ferne auf den Beschauer zu zusammenschiebt, und dabei per- 
spektivisch verkleinert, wie in der Malerei. Die Abflachung ist um so 
stärker, je weiter der Gegenstand entfernt ist. Der Vordergrund bleibt 
vollplastisch und in Naturgröße, der Mittelgrund wird flach und ver- 
kleinert, der Hintergrund wird fast eben. Solche vollständigen Reliefs, 
bei denen der Vordergrund aus lebensgroßen Rundfiguren besteht, 
gibt es bei Bernini. Eine erträglichere Lösung hatte schon der Helle- 
nismus und nachmals Ghiberti: auf seinen Reliefs (Erztüre Florenz) 
ist der Vordergrund ebenfalls vollplastisch, aber in kleinem Maß- 
stabe und für die Nahbetrachtung ausgeführt. Als Illusion im Sinne 
von Naturwahrheit kann man dies nicht bezeichnen; es ist vielmehr die 
bedingte Illusion des Puppentheaters: durch die Mittel des kleinen 
Maßstabes wird diese Einführung der Vollplastik ins Relief überhaupt 
erst erträglich. 

Lassen wir diese ästhetischen Gründe beiseite, so zwingt schon die 
Mauer mit ihrer begrenzten Tiefe, von der Vollplastik abzusehen; daraus 
folgt aber, daß der eigentliche Vordergrund wegfallen muß, der fernere 
Hintergrund, z. B. fernes Gebirge wird aber so flach, daß er ebenfalls 
überflüssig ist und wegfällt. So bringen es schon die natürlichen Be- 
dingungen des Reliefs mit sich, daß sein Hauptgegenstand der 
Mittelgrund ist. Geometrisch läßt sich dieser Mittelgrund natürlich 
nicht abgrenzen, aber man wird aus dem Zusammenhang ersehen können, 
was ich jedesmal darunter verstehe. So ist z. B. der Panathenäenfries 
vom Auge abgerückt und außerdem unterlebensgroße Darstellung, so 
daß sich der Eindruck nicht allzusehr von dem eines Zuges unter- 
scheidet, den man in einiger Entfernung vorbeigehen sieht. Keinesfalls 
ist dieses Relief eine künstliche Abflachung des Vordergrundes, sondern 
es ist Mittelgrund, und Vorder- wie Hintergrund fehlen. Etwas weiter 
ist der Hellenismus gegangen, indem er die dem Relief immer noch 
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gestattete Raumtiefe besser ausnutzt: das Sauopfer der ara pacis zeigt 
einen Mittelgrund aus Figuren und einigen nicht allzufernen Bäumen, 
und Gebäude, die wir noch zum Mittelgrund rechnen können; sowohl 
Vordergrund als ferner Hintergrund fehlt. 

b) Was den Grad der Verjüngung (Abflachung) der Schichten be- 
trifft, so ist diese von Einfluß auf die Tonwerte, denn die Töne sind 
um so milder, je flacher das Relief. Man kann es dann mit einer Voll- 
plastik vergleichen, die in allseitigem diffusem Licht steht, andererseits 
mit einer angetuschten Zeichnung; die Tonleiter ist im allgemeinen 
nach der hellen Seite verschoben. 

Insofern also das Relief nur eine Art Plastik ist, finden die von der 
Vollplastik gebrauchten Begriffe »plastisch« und seine Abarten auf das 
Relief Anwendung, auch plastisch-malerische Wirkungen sind also mög- 
lich. Ein Relief heißt dann malerisch, wenn es von größerer Raumtiefe 
Gebrauch macht, beschränkt es sich auf den Mittelgrund, so heißt es 
ein flaches oder »strenges« Relief, indem angenommen wird, daß es 
dann den dem Relief eignen Stil verwirkliche. Beispiele hat man in 
der Perikleischen Zeit und bei Thorwaldsen. Dieses strenge Relief hat 
weder plastische noch malerische Tiefe; man könnte es als plastisch 
und malerisch untief oder energielos bezeichnen, doch darf 
man damit keinen Tadel verbinden. Durch Färbung des leeren Hinter- 
grundes, der nur die bloßgelegte Mauer darstellt, kann auch das strenge 
Relief malerisch gewinnen, aber natürlich nur im Sinne von farbig- 
malerisch. 


Geschichtliches und Kritisches. 


Nachdem ich die Begriffe plastisch und malerisch auf Kunstwerke 
angewendet habe, welche ich als Beispiele für jeden einzelnen Fall dem 
Denkmälervorrat entnahm, gebe ich eine kurze geschichtliche Übersicht 
über die Kunstentwicklung, um in ihr das Vorherrschen des einen 
oder anderen Prinzips nachzuprüfen. 

Die Entwicklung der Kunst von den Ägyptern bis auf die Gegen- 
wart ist im allgemeinen eine stetige gewesen, doch gibt es auch rück- 
läufige Bewegungen. Wir unterscheiden auch hier zwischen dem Phy- 
sischen und dem Ästhetischen, d. h. wir unterscheiden die Entwicklung 
des technischen Könnens (der technischen Stile) und die Entwicklung 
der Auffassungen oder akzessorischen Stile. 

l.Die Entwicklung des technischen Könnens ist im großen 
und ganzen ein einfaches Fortschreiten in der Beherrschung der Aus- 
drucksmittel. Das Lineare, Bestimmte, Bewegungslose, steht naturgemäß 
am Anfang, die Töne, das Unbestimmte, das Momentane werden all- 
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mählich hinzugewonnen. Man entdeckt die Statik, die Morphologie 
des Körpers, die Perspektive, die unscharfen Ränder, die Farben- 
mischungen. Es ist eine Erweiterung des Wissens und Verfeinerung 
des Sehens in Form und Farbe von Jahrhundert zu Jahrhundert. Zeit- 
weise ist die Entwicklung rückläufig; im Mittelalter gehen die tech- 
nischen Errungenschaften des Altertums, in der Napoleonischen Zeit die 
der Renaissance verloren, es kommt im XIX. Jahrhundert in raschem 
Zeitmaß zu einer Zurückgewinnung und Hinzuerwerbung der Frei- 
lichtdarstellung. 

Das Ergebnis am Ende dieser Entwicklung ist dies, daß der moderne 
Mensch fast allseitig ausgerüstet ist, um Naturerscheinungen künstle- 
risch festzuhalten oder nach bewußten Grundsätzen von der Natur 
abzuweichen. Auch für diese Abweichungen gibt es zunächst Ursachen 
in technischen Beschränkungen, nämlich Zweck, Stoff und Werkzeug, 
und dies hat zur Folge, daß wir heute, bei der mannigfaltigen Gliede- 
rung unsrer Kultur, den linearen, plastischen, malerischen Stil mit allen 
ihren Abarten gleichzeitig und nebeneinander verwirklicht finden. Das 
Innere des Gebäudes verlangt einen intimeren Stil, als der freie Platz, 
demnach kann sich das tonige Bild im Innenraum, das tonarme im 
Freien auswirken. Ebenso kann der subjektive Stil des Künstlers, je 
nachdem er für das eine oder andere begabt ist, sich an verschiedenen 
Orten und in verschiedenen Techniken zur Geltung bringen. Das Ent- 
scheidende ist, daß wir heute nicht mehr von einem plastischen, male- 
rischen usw. Zeitstil reden können, sondern nur von einem vielglied- 
rigen Individualismus und einer technischen Vielseitigkeit, welche all- 
mählich in Universalität überzugehen scheint. Sobald nur jedes Mittel 
an seinem Platz verwandt wird, entsteht auch ein harmonisches Ge- 
samtkulturbild; die Stillosigkeit ist wohl eine in der Vielseitigkeit 
liegende Gefahr, nicht aber notwendig mit ihr verbunden. 

ll. Von der Entwicklung des Könnens und der technischen Stile 
ist zu unterscheiden dieEntwicklung der Auffassungen oder 
akzessorischen Stile, welche von den ersten unabhängig sind 
und sich mit ihnen mischen oder kreuzen. Allerdings hat es Epochen 
gegeben, in welchen technische Entdeckungen so einseitig ausgenutzt 
wurden, daß man ganze Epochen danach benannt hat, so im Realismus 
des XV. und im Impressionismus des XIX. Jahrhunderts. Zu anderen 
Zeiten aber haben sich führende Stilgedanken geltend gemacht, 
zunächst an den konstruktiven, dann an den darstellenden Künsten, 
welche in ihrem wesentlichen Charakter nicht technisch zu motivieren 
sind, sondern aus einer Zeitstimmung heraus freiwillig die Gestaltung 
übernommen haben. Die wichtigsten sind: Klassik und Klassizismus, 
Gotik und Barock. Keiner von diesen ist rein technisch zu erklären, 
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keiner ist in der Nutzkunst rein konstruktiv (auch die Gotik nicht!), 
keiner in der Naturdarstellung rein naturalistisch. Folglich darf man 
nicht das Barock als malerisch, die Gotik als konstruktiv oder dekorativ 
»erklären« wollen. Malerisch, konstruktiv, dekorativ sind zunächst tech- 
nische Begriffe, sie haben zur Bildung jener Stilarten beigetragen; der 
Hauptstilgedanke ist aber immer etwas Akzessorisches, 
wodurch Konstruktion und Naturalismus modifiziert, ja sogar durch- 
brochen werden. — 

Die heutige Kunstgeschichte, der vielen Kleinarbeit müde, ist bemüht, 
die Fülle des Geschehens »nach ein paar Zielpunkten zu ordnen« und 
dazu sollen die Wölfflinschen Grundbegriffe dienen (denen neuerdings 
der des Expressionismus hinzugekommen ist). Diese Versuche 
sind von vornherein aussichtslos, einmal weil es an einer 
Differenzierung der Begriffe fehlt, sodann, weil diese inneren Kräfte der 
Kunstgeschichte, die Prinzipien, welche wir in diese Begriffe bannen, 
keineswegs epochenweise wirksam gewesen sind, sondern sprunghaft, 
oft parallel, und dies umso mehr, je weiter wir vom Altertum zur Neu- 
zeit fortschreiten. So z.B. ist in der Barockzeit neben dem Barock- 
prinzip noch ein technisches, der Realismus, und ein akzessorisch- 
traditionelles, der Klassizismus, so stark gewesen, daß man nur hilfs- 
weise das Zeitalter als das des Barock bezeichnen kann. Noch viel 
weniger aber ist es angängig, die künstlerische Kultur des Abendlandes auf 
Grund der Begriffe plastisch, malerisch, architektonisch, impressionistisch, 
expressionistisch usw. geschichtlich aufzubauen, wie es F. Knapp 
getan hat; diese Weltkunstgeschichte ist ein Koloß auf tönernen Füßen. 

Eine der übelsten Begleiterscheinungen dieser Methode ist die 
Schaffung künstlicher Einschnitte, wie dessen zwischen Altertum 
und Neuzeit. Die Hinzugewinnung malerischer Mittel zu den formalen 
beginnt schon im Altertum; daß man nach dem Mittelalter die lumi- 
naren Mittel weiter gebildet hat, daß zugleich das Unbestimmte stärker 
zur Darstellung herangezogen wurde, um der Neigung zu mystischen 
Vorstellungen Genüge zu tun, mag zugegeben werden. Aber das alles 
berechtigt uns nicht, das Altertum als plastisch, die Neuzeit als male- 
risch zu bezeichnen, mit dem Worte malerisch einen förmlichen Sport 
zu treiben, und zwischen uns und den Griechen künstliche Schranken 
aufzurichten. 

Unter dem Titel »Über den Begriff des Malerischen in der Plastik« 
ist von Ph. Schweinfurth (1910) eine Dissertation erschienen, in deren 
Literaturnachweis Hildebrandts »Problem der Form« an erster Stelle 
steht. Das Erscheinen des Hildebrandtschen Buches!) hat seinerzeit 


!) Ich beziehe mich auf die älteren Auflagen. 
Zeitschr. f. Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft. XX. 18 
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stark gewirkt. Es war das erstemal, daß ein praktischer Künstler aus 
seiner Werkstatterfahrung heraus zu Kunsthistorikern und Kunstfreunden 
sprach und eine Reihe Begriffe, wie: Raumwert, Funktionswert, Über- 
schneidung, Erfahrung, Lichtrichtung, Gerüst aus senkrechten und wag- 
rechten in die Literatur einführte, wo man bisher die Denkmäler nicht 
darauf angesehen hatte. Vom Standpunkte einer praktischen Optik ist 
Hildebrandts Arbeit nicht nur unvollständig und fehlerhaft, sondern 
unkausal und stellenweise gradezu kindlich; es hat seinen Platz in der 
Geschichte der Kunstwissenschaft, weil es einen Stein ins Rollen 
brachte; Wölfflin hat die Konsequenzen gezogen. 

Schweinfurth nennt folgende Kriterien des Malerischen: 1. Licht und 
Schatten, 2. Muskelspiel, 3. Affekte, 4. das Zufällige, 5. das Stoffliche. 
Bei dieser Aufzählung koordiniert er, was er hätte subordinieren müssen. 
Das Malerische ist zunächst mit Licht und Schatten zusammenzu- 
bringen, alles andere ist abgeleitet. Muskelspiel, Affekte, Zufälliges (wohl 
soviel wie Unorganisches), Stoffliches wirkt zunächst so, daß es die 
Form bereichert und die Bestimmtheit des Eindrucks 
lockert, infolgedessen wirkt es auch bereichernd und lockernd 
auf die Töne, und darum wird es dem Malerischen zugewiesen. — 
Sodann behauptet er, das Plastische (er nennt es das Rhythmische) sei 
klar und geschlossen, sei »physisch«; das Malerische hingegen (er 
nennt es das Atmosphärische) sei metaphysisch und geheimnisvoll. 
Linie und Ton sind aber nur Mittel, das Klare oder Geheimnisvolle 
ist ein Ziel und kann mit jedem Mittel dargestellt werden. Wir 
haben linearen Mystizismus so gut wie malerische Klarheit. Die natür- 
lichen Mittel Licht und Schatten, Atmosphäre oder wie es sonst heißen 
soll, sind am Geheimnis ganz unschuldig; daß man sie als Träger 
transzendenten Ausdrucks ansieht, beruht wahrscheinlich auf einem 
Mißverstehen der Kunst Rembrandts. 


IX. 


Theorie der Baukunst als reine und 
angewandte Wissenschaft. 


Von 


Leo Adler. 


I; 


Die Behandlung architekturtheoretischer Fragen pflegt eine verschie- 
dene zu sein, je nachdem sie von Architekten oder von Kunstgelehrten 
— dieses etwas farblose Wort umfasse Vertreter der Kunstwissenschaft 
aller Abstufungen — in Angriff genommen wird. 

Dem Kunstgelehrten, der sein Arbeitsfeld innerhalb der Geistes- 
wissenschaft umrissen sieht, kommt es vornehmlich, darauf an, die 
außerhalb seiner inneren Erfahrung befindlichen Bauwerke begrifflich 
als unter den Bedingungen seines Bewußtseins stehend zu erfassen. 
Ihm ist die Frage der Entwicklung, der Stilanalyse, der Ermittelung 
bestimmter Grundbegriffe in erster Linie wichtig und muß es sein, 
da das Aufsuchen und Finden dieses geistigen Bandes erst zu einer 
begrifflichen Erkenntnis der Baukunst als einem ästhetisch bedeut- 
samen Kultur- und Lebenswert führen kann. Ästhetische Kategorien 
der Baukunst als solcher, stilistische Gemeinsamkeiten zeitlich oder 
örtlich zusammengehöriger Bauwerke, individuelle Verschiedenheiten 
der einzelnen Bauten usw. spielen in dieser Forschungsrichtung ihre 
bedeutsame Rolle. 

Der Architekt hingegen nimmt im allgemeinen die Bauwerke, denen 
er Studium und theoretisches Bemühen widmet, als etwas außer ihm 
real Gegebenes hin, erforscht die Veränderungen architektonischer 
Gestalt- und Formgebung, prüft die von den materiellen Änderungen 
her wirksam werdenden Verschiebungen des Eindrucks und — mehr 
oder weniger subjektiv — die daraus entspringenden Wertverschie- 
bungen in ästhetischer Hinsicht; er dringt somit wie der Naturforscher 
von außen nach innen, von der materiellen Veränderung zur geistigen 
Veränderung: }). 

Während also bei der kunstwissenschaftlichen Behandlung archi- 


ı) Dilthey, Einleitung in die Geisteswissenschaften Bd. 1 (1883), S. 19. 
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tekturtheoretischer Fragen es sich vornehmlich um die zeitlich und 
örtlich bedingten Abwandlungen baukünstlerischer Werke handelt, um 
die Untersuchung der jeweiligen besonderen Raumgestaltung, der gerade 
vorliegenden Formbehandlung ihrer stofflichen Raumbegrenzungen je 
nach Ort und Zeit (geschichtliche Fragestellung), sowie ferner um 
deren optische, psychisch bedingte Wirkung (ästhetische Fragestellung) 
— handelt es sich für den Architekten um eine Fragestellung, die auf 
die Gewinnung allgemeiner Raumvorstellungen und auf 
Möglichkeiten der Formgebung gerichtet ist. Hierbei wird es 
unwesentlich, daß z. B. der barocke Bau in einer bestimmten Weise 
wirkt oder gar auf die einstigen Zeitgenossen gewirkt hat — sondern 
wichtig wird die Erkenntnis, daß Baukunst, im barocken Sinne ge- 
staltet, imstande ist, diese oder jene bestimmte Wirkung (Reichtum, 
rauschende Lebensfreude usw.) im Beschauer hervorzurufen. Die Er- 
kenntnis derartiger Möglichkeiten ist das für den Baukünstler Wich- 
tigste bei allen theoretischen Bemühungen. Mit anderen Worten: bleibt 
die geschichtliche Einstellung verhältnismäßig eng an das empirische 
Material geknüpft, wird die Ästhetik als normative Wissenschaft — wie 
es heute weithin der Fall ist — ihrer Bedeutung entkleidet, so bedarf 
der schaffende Architekt gerade der Erkenntnis künftiger Wirkungs- 
und damit Schaffensmöglichkeiten. Das ist die Frage, deren Beant- 
wortung ihm vor allem wichtig ist, soweit Dinge der Kunst über- 
haupt vernunftgemäßer Erkenntnis zugänglich sind. 

So wird denn je nach der Fragestellung eine Theorie der Baukunst 
sich verschiedener Verfahren bedienen; zum mindesten wird das Ver- 
hältnis geisteswissenschaftlicher (idiographischer) und naturwissen- 
schaftlicher (nomothetischer) Verfahrungsweisen zueinander sich ver- 
schieben. Für diese Beziehung wird jene Gegensätzlichkeit entschei- 
dend, die wir eingangs erwähnten: daß der Kunstgelehrte von innen 
nach außen, der Architekt von außen nach innen vorzudringen 
trachtet. 

Diesen verschiedenen Einstellungen nach wird für den Kunstge- 
lehrten die innere Seite des Kulturlebens ausschlaggebend, d. h. das 
vom architektonischen Objekt im Sinne eines Reizes ausgelöste seelische 
Verhalten des Subjekts. Die weitere Folge ist, daß ihm die Idee der 
Baukunst als solche, sowie ihre Einordnung in den allgemeinen Zu- 
sammenhang der Kulturwerte und endlich die begriffliche Abgrenzung 
der Baukunst innerhalb eines Systems der Künste usw. bedeutsam wird. 
Dem Architekten dagegen, der von der stofflichen zur geistigen Ver- 
änderung im erörterten Sinne vordringen will, wird die äußere Seite 
der Kultur entsprechend wichtig. Sie umfaßt in diesem Zusammenhang 
für ihn insbesondere die technischen, wirtschaftlichen usw. Bedingungen 
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für die Verwirklichung von Raumvorstellungen und Formgedanken 
der Baukunst. 

In dem Dargelegten findet der Gegensatz baukünstlerischer und 
kunstwissenschaftlicher Architekturtheorie eine wohl zureichende Be- 
gründung. Als typische Vertreter beider Richtungen seien Semper und 
Riegl erwähnt. Semper rückt jene äußeren Bedingungen, namentlich 
die technischen Voraussetzungen soweit in den Vordergrund, daß 
in seiner Theorie die Verwirklichung architektonischer Form fast aus- 
schließlich von diesen technischen Bedingungen abhängig zu werden 
scheint. 

Es muß aber kurz bemerkt werden, daß Semper selbst es ablehnte, 
als Materialist verschrien zu werden. Bezeichnend dafür ist vor allem 
jene Stelle seiner Prolegomena zum »Stil«: >»... Annahme des unrich- 
tigen Grundsatzes, es sei die architektonische Formenwelt ausschließ- 
lich aus stofflichen konstruktiven Bedingungen hervorgegangen und 
ließe sich nur an diesen weiter entwickeln; da doch vielmehr der 
Stoff der Idee dienstbar, und keineswegs für das sinnliche Hervor- 
treten der letzteren in der Erscheinungswelt alleinig maßgebend ist '!).« 

Der Semperschen Theorie selbst steht Riegls Auffassung schroff 
gegenüber, die den Begriff des »Kunstwollens« als ausschlaggebend 
für die Entstehung und Entwicklung der Kunst in Anspruch nimmt, 
eines »Kunstwollens«, dem gegenüber alles Technische weit zurück- 
tritt. Diese Auffassung ist später von seinen Nachfolgern in ausge- 
sprochenster Zuspitzung auch auf Architekturprobleme angewendet 
worden (Worringer). 

Jede dieser Einstellungen ist ohne Zweifel einseitig. Wie die Be- 
trachtung des Menschen selbst als eines rein geistigen Wesens in ihrer 
Abstraktion über das Ziel weit hinausschießt und ohne die erforder- 
liche Berücksichtigung menschlicher Körperlichkeit nicht zur vollen 
Erkenntnis — soweit solche überhaupt möglich — der menschlichen 
Individualität führen kann, ebenso ist eine Auffassung der Baukunst 
als bloßer Idee, als ausschließlichem Ergebnis reinen Kunstwollens 
unzulänglich gegenüber der Aufgabe, eine vollständige Theorie der 
Architektur zu schaffen. Sinngemäß gilt von der gegenteiligen Einstel- 
lung das Gleiche. Wie das menschliche Individuum eine psycho-phy- 
sische Einheit darstellt, die als solche begriffen und aufgefaßt werden 
muß, so ist auch das von ihm geschaffene Werk der Baukunst in .ent- 
sprechender Weise physisch und psychisch bedingt und bestimmt. 
Das heißt: die (innere) architektonische Idee wird in jedem Einzelfalle 
durch ihre (äußere) Zweckbedingtheit weitgehend beeinflußt. 


1) S.XV—-XVI. 
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Von diesem Gesichtspunkt aus — der namentlich von kunstwissen- 
schaftlicher Seite oft über Gebühr zurückgedrängt wird — erscheinen 
jene beliebten Vergleiche wie der zwischen antikem Tempel und goti- 
scher Kathedrale von vornherein verfehlt. Dort handelt es sich um 
die ideelle Wohnung des Gottes — hier um das praktisch-zweckhafte 
Haus der Gemeinde, so daß die äußeren Bedingungen in beiden Fällen 
durchaus andere sind, mögen diese Bauten ihrer Idee nach immer- 
hin viele Berührungspunkte haben. 


2. 


Nach dem Dargelegten ist die begrifflich-vernunftgemäße Erkenntnis 
der Baukunst das letzte Ziel kunstwissenschaftlicher Arbeit. Besonders 
kennzeichnend dafür sind die Versuche einer Wesensbestimmung der 
Architektur, Versuche, die mit wenigen . Ausnahmen (Sörgel, Zucker) 
nicht von Architekten, sondern von Kunstgelehrten unternommen 
worden sind (Wölfflinn, Schmarsow, Brinckmann, Frankl, Frey ust.). 
Diese begriffliche Erkenntnis der Baukunst mit allen daraus fließenden 
Folgerungen ist dem Architekten bestenfalls — soweit er überhaupt 
um solche Fragen sich kümmert — nicht Selbstzweck, sondern nur 
Mittel zum Zweck. 

Daß mit dieser Feststellung keine Wertordnung aufgestellt sein soll, 
versteht sich von selbst. Dagegen tritt hier die Doppelgesichtigkeit 
architektonischer Theorie als reine und angewandte Wissenschaft in 
ihrem eigentlichsten Kern zutage. Reine Wissenschaft ist sie, so- 
lange das oben angegebene Erkenntnisziel einer begrifflichen Bestimm- 
barkeit der Baukunst das letzte Ziel der Theorie bildet. Würde eine 
ideale Architekturtheorie das Wesen der Baukunst, ihre Abgrenzung 
gegen die Nachbarkünste, ihre kategorialen Bestimmtheiten und Be- 
sonderheiten endgültig und unabänderlich bestimmt haben — so wäre 
ihre Aufgabe als reine Wissenschaft gelöst, ihre Arbeitsmöglichkeit 
erschöpft. 

Dagegen wäre sie dann erst in der Lage, ihre Aufgabe als ange- 
wandte Wissenschaft einer Architekturtheorie vollkommen zu er- 
füllen, die darin besteht, die architektonische Vorstellungswelt des 
Schaffenden vernunftgemäß zu stützen, zu erweitern und eben dadurch 
zu befruchten. 

Das entworfene Bild einer reinen Architekturwissenschaft ist — worauf 
besonderer Nachdruck zu legen ist — ein Idealbild. Deshalb ist die 
Theorie in ihrem tatsächlichen Zustand nicht ohne weiteres als ange- 
wandte Wissenschaft für die Praxis verwendbar. Das hat gegenwärtig 
zweierlei zur Folge: einmal die weitgehende Abkehr der Praxis von 
aller Theorie überhaupt und zweitens die Versuche einzelner Archi- 
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tekten, von sich aus zu einer praktisch ausreichenden Architektur- 
lehre zu gelangen. Auf diese Versuche, die in keinem Fall zu einer 
strengen Architekturtheorie, sondern eben nur zu einander recht 
widersprechenden Architekturlehren führen, wird noch zurückzu- 
greifen sein. Vorher aber ist es nötig, gegenüber den bislang betonten 
Unterschieden und Gegensätzlichkeiten beider Forschungsrichtungen 
darauf hinzuweisen, daß alle diese Verschiedenheiten im Grunde doch 
nur Richtungen innerhalb ein und derselben Wissenschaft darstellen. 

Das Gemeinsame aller Architekturtheorie liegt einmal darin, daß 
das empirische Material der Forschung stets das Gleiche bleibt: die 
geschichtlich bekannten Architekturgebilde und Architekturformen. 
Ferner darin, daß wie jede wissenschaftliche Arbeit so auch die archi- 
tektur-theoretische in der Feststellung des Wesentlichen besteht, nicht 
in einem Abbild der Wirklichkeit. Auch für jede Theorie der Baukunst 
wird mithin die Frage nach dem Kennzeichen des Wesentlichen, also 
das Problem der Wertung, entscheidend. 

Solange die Frage absoluter Wertung eine endgültige Lösung nicht 
gefunden hat, wird das Ausleseprinzip der einzelnen Forscher vonein- 
ander abweichen können, d.h. jeder wird sich für berechtigt halten 
dürfen, aus der Gesamtheit des empirischen Materials gerade das 
herauszuheben, was ihm in irgend einer, ihn vornehmlich interessieren- 
den Hinsicht als besonders »wertvoll« erscheint. Solange mit dieser 
Heraushebung einzelner zeitlich oder räumlich bestimmter Gruppen 
von Bauwerken nicht ihre Wertsteigerung gegenüber allen anderen 
zum Ausdruck gebracht werden soll, ist diese Auslese wissenschaft- 
lich haltbar und grundsätzlich zu vertreten. 

Anders verhält es sich, wenn die Bevorzugung einer einzelnen 
Architekturepoche auf eine von vornherein erkennbare, gefühlsmäßige 
Vorliebe für eben diese Epoche zurückgeht; und das ist bei der 
Mehrzahl der theoretisch hervorgetretenen Architekten unzweifelhaft 
der Fall. Alle auf dieser Grundlage entwickelten » Theorien« erscheinen 
als nachträgliche Begründungen eben dieser Vorliebe, als mehr oder 
weniger fatale Konstruktionen ad hoc. Damit aber wird für sie jeder 
Anspruch strenger Wissenschaftlichkeit hinfällig, sie bleiben einfach 
Lehrgebäude für die Praxis, die eben deswegen zeitlich und örtlich 
meist auf das Äußerste beschränkt sind. Hierbei ist es natürlich gleich- 
gültig, ob derartige »Scheintheorien« — wie z. B. Ostendorf, Mebes, 
Schultze-Naumburg, Steinmetz sie entwickelt haben — heute noch 
Ansehen genießen oder ob sie schon restlos der Vergangenheit ange- 
hören. Schließlich und endlich laufen sie alle auf bloße Vorbildersamm- 
lungen mit deren ganzer Fragwürdigkeit hinaus. Als echte Theorien 
— wenn auch im Sinne angewandter Wissenschaft — können sie 
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schwerlich angesehen werden, weil die grundlegende Frage nach dem 
für alleBaukunst allgemein Wesentlichen in ihnen kaum ge 
streift, geschweige denn streng und eingehend untersucht wird. Dieser 
Mangel trennt sie durchaus von jeder Wissenschaftlichkeit im eigent- 
lichen Wortsinne. ; 

Das Wesentliche aller Baukunst ist offenbar das, was bei allen 
Bauwerken als vorhanden nachweisbar ist, so daß alle Einzelbauwerke 
als bloße Abwandlungen des architektonisch Wesentlichen aufgefaßt 
werden können. Architektur daraufhin systematisch untersuchen heißt 
nichts anderes, als aus dem Gesamtmaterial durch Abstraktion von 
allem Einmaligen das allgemein Typische aussondern. Hiermit wird 
— wenigstens grundsätzlich — die Zurückführung aller Einzelerschei- 
nungen auf einige Urtypen, die Schaffung einer systematischen archi- 
tektonischen Typik möglich. 

Unter diesem typologischen Gesichtspunkt wird alle zeitliche und 
örtliche Verschiedenheit der Bauwerke zu einer Frage minderen Ranges. 
Das bedeutet nichts Geringeres, als daß der Stilbegriff aus seiner 
vielfach umstrittenen (Tietze, Utitz) und doch weithin alle Kunstwissen- 
schaft beherrschenden Stellung verdrängt wird. Damit verschwindet 
eine der bedrohlichsten Klippen für eine strenge Architekturtheorie. 
Denn jede Theorie als solche muß die widerspruchslose Einfügung 
aller dahin gehörenden Tatsachen einwandfrei ermöglichen. Das aber 
kann für die Baukunst im Grunde nur geschehen unter Außeracht- 
lassung des stilistisch Unterscheidenden, das ja seiner Natur nach 
zeitlich oder örtlich begrenzt ist, also niemals zum allgemein Kenn- 
zeichnenden für die gesamte Baukunst werden kann. 

Wird der »Stile sonach für eine architektonische Typik unerheb- 
lich, so bedingt dieser Umstand recht weitgehende Folgen für Ziel 
und Aufbau einer architektur-typologischen Forschung. Diese ist ihrer 
Absicht nach ausschließlich auf das Bleibend-Wesentliche gerichtet, 
alles Vorübergehend-Besondere tritt demgegenüber weit zurück, ja 
kommt schlechterdings in Fortfall. Das vor allem unterscheidet diese 
dritte, in der Hauptsache wohl künftige Forschungsrichtung, von der 
früher gekennzeichneten geschichtlichen und ästhetischen Einstellung 
theoretischer Bemühungen. 

Ehe wir Ziel und Verfahren dieser künftigen Architekturmorphologie 
andeutend weiter entwickeln, sind einige Bemerkungen zum Begriff 
des »Typus« vorauszuschicken. Wort und Begriff eines baulichen Typus 
haben sich in der bauwissenschaftlichen Literatur bereits mehrfach in 
anderem als dem hier gemeinten Sinne eingebürgert. In der Bau- 
geschichte ist von Typen wie Basilika, Zentralbau usf. die Rede; die 
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heutige Baupraxis kennt den gleichen Begriff wieder in anderem Sinne 
als typisierte Bauteile, Typen der Kleinwohnung und dergleichen im 
Zusammenhang mit den neuzeitlichen Bestrebungen einer Industriali- 
sierung und Normalisierung einzelner Zweige des Bauwesens. 

Um nun den Sprachgebrauch nicht zu verwirren, verzichten wir 
auf die Begriffe Typ, Typologie in unserem Sinne und schlagen auf 
Grund folgender Erwägung eine andere Bezeichnungsweise vor. Bei 
der in Rede stehenden Forschungsrichtung handelt es sich um allge- 
mein Wesentliches und daher wird sich ihre Verfahrungsweise natur- 
wissenschaftlicher Untersuchungsart zum mindesten stark 
annähern. Anderseits handelt es sich um die Grundlagen architekto- 
nischer Gestalt. Wir wählen daher Wort und Begriff einer baukünst- 
lerischen Gestaltlehre!) oder Architektur-Morphologie. Diese tritt 
neben die geschichtliche und ästhetische Fragestellung, so daß sich 
eine vollständige Architekturtheorie als Wissenschaft zusammensetzt 
aus den drei Forschungsgebieten: 

1. Morphologie als Lehre der wesentlichen architektonischen 
Gestalt. 

2. Geschichte als Lehre der zeitlichen und örtlichen Wand- 

lungen architektonischer Gestalt. 

3. Ästhetik als Lehre der Wirkungen architektonischer Gestalt. 


4. 


Für die Theorie der Baukunst als reine Wissenschaft bedeutet die 
aufgestellte Reihenfolge Morphologie-Geschichte-Ästhetik keine Rang- 
oder Wertordnung. Denn jede verfolgt ihre besonderen Erkenntnis- 
zwecke mit den entsprechenden, grundsätzlich gleichberechtigten Ver- 
fahrungsweisen. Anders aber wird die Sachlage in bezug auf die ange- 
wandte Theorie. Hier sind Wert und Bedeutung der Erkenntnisse, die 
von jeder der drei Richtungen auf Grund ihrer besonderen Fragestel-, 
lung gewonnen werden, im Hinblick auf das Schaffen für den Schaffen- 
den verschieden. 

Ausgangspunkt alles baukünstlerischen Schaffens ist die architek- 
tonische Idee, die Vision im Sinne Croces. Sie ist als solche in jedem 
Einzelfalle sinnlich-anschaulich, nicht abstrakt-begrifflich. Sie enthält 
jeweils die Vorstellung eines zwar zunächst imaginären Raumgebildes, 
das aber grundsätzlich der Verwirklichung fähig ist. Eben das 
unterscheidet eindeutig die architektonische Raumvorstellung von den 


») Ausdrücklich ist festzuhalten, daß diese Gestaltlehre = Morphologie nicht 
einer Gestaltungslehre = Komposition gleichzusetzen ist, da keinerlei ästhetische 
Vorschriften oder auch nur Regeln entwickelt werden — wenigstens in ihrem grund- 
legenden, systematischen Teil. 
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mathematlisch-stereometrischen und den philosophisch-physikalischen 
Raumvorstellungen, die, wenigstens zum großen Teil, abstrakt-begriff- 
lich sind (Problem des absoluten Raumes und seiner Relativierung). 
Im Gegensatz zu diesen schließt die Vorstellung architektonischer Räume 
oder ganz allgemein des architektonischen Raumes notwendig 
die Vorstellung seiner stofflichen Raumabgrenzungen gegen be- 
ziehungsweise im übrigen empirischen Raum mit ein. Dieses Kenn- 
zeichen architektonischer Raumvorstellung, d. h. die gleichzeitige 
Vorstellung eines endlichen Raumes und seiner stofflichen Begren- 
zung ist eine grundlegende Tatsache aller Architekturtheorie !), die 
gemeinhin kaum ihrer Bedeutung entsprechend gewürdigt wird. 

Denn unter diesem Gesichtspunkte wird die bekannte Frage, ob 
die Materialität der Raumabgrenzungen oder die Räumlichkeit 
selbst das für die Architektur, ihre Geschichte und Ästhetik Maßgebende 
und Entscheidende sei, schlechterdings hinfällig. Und die unter anderem 
auch von Frey?) aus diesem scheinbaren Gegensatz gezogene Folge- 
rung: »Beide Auffassungen scheinen sich als etwas Kontradiktorisches 
auszuschließen« ist abzulehnen. Inwiefern soll die Vorstellung eines 
durch materielle Begrenzungen von dem umgebenden Raum abge- 
trennten Raumabschnitts etwas Kontradiktorisches enthalten? 

Im Gegenteil ist, wie wir zu zeigen versuchten, nur diese Raum- 
vorstellung überhaupt eine architektonische und die Gleichzeitigkeit 
der Vorstellung des Raumes und seiner materiellen Abgrenzungen 
das unterscheidende Kennzeichen gegenüber allen anderen möglichen 
Raumvorstellungen. Sie allein ist auch anschaulich °). 

Ist denn anderseits der empirische Raum als solcher ohne stoff- 
liches Mittel überhaupt einer künstlerischen Gestaltung fähig? Er ist 
es ebensowenig wie es die Zeit als solche ist. Nicht nur scheint jene 
Alternative »Materialität oder Räumlichkeit« daher unhaltbar, auch die 
„Verquickung beider als bloßes »Kompromiß« aufzufassen dürfte unzu- 
lässig sein, liegt doch gerade in dieser Verbindung das wesentliche 
Merkmal architektonischer Raumvorstellung überhaupt. 

Die hier vertretene Auffassung dieser Frage gibt auch allein den 
zureichenden Grund dafür ab, daß architektonische Raumphantasie 
selbst in ihren kühnsten Ausläufern — wie in den baulichen Phanta- 
sien Piranesis oder der »alpinen« Architekturphantasie Tauts — als 


!) Auf eine wesentliche Einschränkung wird weiter unten hinzuweisen sein. 

2) II. Kongreß für Ästhetik und allg. Kunstwissenschaft 1924. Bericht S. 64 ff. 

®) Hierbei ist aber die allseitige Abschließung keine denknotwendige Voraus- 
setzung der architektonischen Raumvorstellung, und zwar ist sie es weder technisch 
noch ästhetisch. Den erfahrungsgemäßen Beleg bietet einerseits alle Stadtbaukunst, 
anderseits z. B. die Deckenauflösungen und Durchbrechungen im Barock usw. 
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anschauliche Vorstellung an stoffliche Abgrenzungen gebunden bleibt. 

Mit aller Schärfe müssen wir daher unsere Ansicht festhalten: 
Architektonische Raumvorstellung ist als solche 
anschaulich und aus eben diesem Grunde an die 
Stofflichkeit ihrer Abgrenzungen notwendig ge- 
bunden. 

Diese Auffassung ist weiterhin zu belegen durch die Baukunst 
jener Völker, deren Raumvorstellung im übrigen von der abendländisch- 
neuzeitlichen abweicht, was sich z. B. durch das Fehlen der Perspektive 
sowohl in der primitiven wie in der ägyptischen Malerei und Graphik 
und in der Kunst Ostasiens nachweisen läßt. Die architektonische 
Raumvorstellung ist demgegenüber ihrem Wesen nach stets und überall 
identisch, ist gebunden an den stofflich begrenzten Raumteil!), inner- 
halb dessen Bewegungsmöglichkeit für den Menschen vorhanden 
ist oder eine solche zum mindesten angenommen werden kann. 

Die Bedeutung dieser Einschränkung — auf deren Notwendigkeit 
bereits hingewiesen wurde — ist hier nicht weiter zu erörtern, da es 
den Rahmen dieser Arbeit sprengen würde. Dagegen steckt in unserer 
Behauptung, daß alle architektonische Vorstellung anschaulich sei, 
eine Fülle wichtiger Fragen, auf die hingewiesen werden muß. Zu- 
nächst: die Theorie der Baukunst ist wie alle Wissenschaft an Begriffe 
gebunden. In der reinen Theorie ist das selbstverständlich und führt 
zu keinerlei Widersprüchen; ja gerade das Herausarbeiten und die 
Festlegung dieser Begriffe ist ihre vornehmste Aufgabe. In der ange- 
wandten Theorie aber erhalten alle Begriffe nur mehr nachgeordnete 
Bedeutung, werden wichtig nur insoweit, als sie zur Bereicherung oder 
Klärung der anschaulichen, architektonischen Raumvorstellung bei- 
tragen. Nun ist aber der architektonische Raum als solcher 
offenbar keine anschauliche Vorstellung mehr — ebensowenig kann 
er sinnlich wahrnehmbar gemacht werden, sei es durch Zeichnung, 
Modell oder sonstwie. Anschaulich ist nur die Vorstellung einzelner 
Räume (oder Gruppen von solchen), die inhaltlich-zweckhaft (Haus, 
Fabrik usw.) oder formal-ästhetisch (barockes Schloß, klassischer 
Tempel) näher bestimmt sind. 


) Diese unauflösliche Bindung der architektonischen Raumvorstellung an ihre 
stofflichen Abgrenzungen erledigt auch jene für die Praxis der Baukunst wichtige 
Frage, die besondere Bedeutung für den Unterricht hat: ob nämlich bei baukünst- 
lerischem Entwerfen der Orundriß als die räumliche oder der Aufriß als die stofflich- 
körperliche Aufgabe den Vorrang besitzt. Gleichzeitig taucht hier die Frage nach 
dem gegenseitigen Verhältnis von Zweckmäßigkeit und Schönheit auf, was nur 
nebenbei erwähnt sei, um die Tragweite unserer Auffassung für Theorie und Praxis 
wenigstens von ferne anzudeuten. 
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Somit verflechten sich in der allgemeinen architektonischen Vor- 
stellung als dem letzten Ausgangspunkt baukünstlerischen Schaffens 
Begriff und Anschauung und diese Sachlage enthält ein merkwürdiges 
Problem. Der Begriff als solcher liegt ja »nicht in der Verlängerung 
der Anschauung, sondern bedeutet einen ganz anderen Wirklichkeits- 
besitz« !). 

Die Auflösung dieser Frage bildet offenbar eine Aufgabe der Er- 
kenntniskritik und liegt als solche außerhalb unserer Untersuchungen. 
Hier genügt es festzuhalten, daß beim Schaffensvorgang selbst es sich 
jeweils um die anschauliche Vorstellung eines bestimmten architek- 
tonischen Raumgebildes oder einer endlichen Anzahl von solchen 
handelt. 

Hauptaufgabe aller angewandten Architekturtheorie bleibt also trotz 
der aufgedeckten Verflechtung die vernunftgemäße, begriffliche Förde- 
rung und Bereicherung der anschaulichen Raumvorstellung als einer 
architektonischen. Eben deshalb vermag keine Architekturästhetik sie 
zu erfüllen; denn diese stützt sich ihrer Natur nach ausschließlich auf 
die empirisch nachweisbaren Beziehungen zwischen Objekt und Subjekt 
und kann über künftig mögliche ästhetische Beziehungen bestenfalls 
nur ganz allgemeine Aussagen machen. Den Beweis für diese Behaup- 
tung liefert die Geschichte der Ästhetik selbst; wie oft während der 
verhältnismäßig kurzen Zeit ihres Bestehens hat sie sich schon von 
Grund aus gewandelt — wie oft gerade unter dem Einfluß praktischer 
Kunstübung? Es sei nur auf die Einstellung der letzten Generationen 
gegenüber dem Barock verwiesen oder auf die ästhetischen Erörte- 
rungen anläßlich des kurzen Zwischenspiels »Expressionismus«, unter 
dessen Vorläufer irgendwo selbst ein Menzel eingereiht wurde! 

Dieser Sachverhalt gibt zureichenden Grund für die ablehnende 
Stellung der meisten Schaffenden gegenüber jeder Ästhetik als ange- 
wandter Theorie. Daß auch Architekturgeschichte als angewandte 
Wissenschaft nicht genügt, ergibt sich in erster Reihe aus demselben 
Grunde: auch sie hat es lediglich mit dem empirischen Material zu 
tun und kann über künftige Gestaltmöglichkeiten der Baukunst nichts 
aussagen, wie ja überhaupt kein geschichtswissenschaftliches Verfahren 
zukünftige Ereignisse vorauszusagen gestattet. 

Als Grundlage einer angewandten Architekturtheorie verbleibt in- 
folgedessen in der Hauptsache die Architekturmorphologie. Ihre Auf- 
gabe ist nach dem Vorangegangenen klar: sie umfaßt eine Systematik 
aller architektonischen Raummöglichkeiten, die für die 
bauliche Gestalt wesentliche Bedeutung besitzen. 


') Dessoir, Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft 2. Aufl., 1923, S. 31. 
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5. 


Ein weiteres Eingehen auf die Grundlagen und Verfahren einer 
künftigen Architekturmorphologie verbietet sich an dieser Stelle aus 
mancherlei Gründen von selbst und unsere Untersuchung wäre — vor- 
läufig — beendet. Es sei aber gestattet, auf einige nicht unwesentliche 
Punkte noch hinzuweisen. 


Zum gegenseitigen Verhältnis 


von Morphologie, Geschichte und Ästhetik läßt sich kurz noch folgen- 
des anführen: die Geschichte der Architektur als solche hat es mit 
den geschichtlichen Ereignissen zu tun. Die Ästhetik sucht einen 
Wertmaßstab für diese Ereignisse zu ermitteln, verallgemeinert mit- 
hin begrifflich die Besonderheiten der bereits zum Ereignis geworde- 
nen sinnlich- wahrnehmbaren Erscheinungen. Die Morphologie 
schließlich gibt jeden engeren Zusammenhang mit den geschichtlichen 
Untersuchungsverfahren auf. Ihre Fragestellung mag kurz so lauten: 


Wie ist Architektur überhaupt möglich? 


Demgegenüber läuft alle Architekturgeschichte hinaus auf eine Beant- 
wortung der Frage: 


Wie war Architektur bislang möglich? 
Und die Kernfrage der Ästhetik heißt: 
Wie wurde Architektur ästhetisch wirksam? 


So ergibt sich innerhalb einer Gesamttheorie der Baukunst folgende 
Zuordnung der drei verschiedenen Aufgabenkreise und Verfahrungs- 
weisen: 

1. Geschichte als die Lehre der zeitlichen und örtlichen Wand- 
lungen der Gestalt erforscht die Ereignisse der Architektur 
und verfährt streng geschichtswissenschaftlich; 

2. Ästhetik als die Lehre von den Wirkungen der Gestalt be- 
handelt die Erscheinungen der Architektur soweit sie Er- 
eignis geworden sind und verknüpft zu diesem Zwecke ge- 
schichts- und naturwissenschaftliche Verfahren; 

3. Morphologie als die Lehre vom Wesentlichen architekto- 
nischer Gestalt erforscht die Erscheinung schlechthin und 
bedient sich dazu naturwissenschaftlicher Verfahren. 


Zur Anschaulichkeit architektonischer Vorstellung 
sei bemerkt, daß sie sich unseres Erachtens von der gleichfalls anschau- 
lichen technischen Vorstellung dadurch grundlegend unterscheidet, 
daß letztere sich auf die einzelnen Elemente der mechanischen 
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Konstruktion bezieht, die zur Erzielung eines ausschließlich begriff- 
lich festgelegten Zweckes erforderlich sind. Diese Zweckbestim- 
mung ist jeweils unausweichlich gegeben, seine Erfüllung auf mög- 
lichst unmittelbarem und wirtschaftlichem Wege strenge Forderung. 
Diese klare Zielsetzung unter der Herrschaft des Vervollkommnungs- 
prinzips ist zugleich der ergänzende Wechselbegriff des technischen 
Fortschritts in strengem Wortsinne. 

Demgegenüber ist die Anschaulichkeit architektonischer Vorstellung 
auf ästhetische Ganzheit gerichtet. Voraussetzung baukünstle- 
rischen Schaffens — soweit es eben über Handwerk und Technik 
hinausgeht — ist geradezu die Vision des Gesamtkunstwerks, 
bei der alle Einzelteile der Gestaltung weit zurücktreten. Hier gerade 
offenbart sich deutlich der Unterschied baukünstlerischer und 
baumeisterlicher ÖOesinnung; letztere bezeichnet sehon rein sprach- 
lich die Annäherung an die technisch-handwerkliche Einstellung, wie 
sie oben erläutert wurde. Über diese für alle Praxis und Erziehung 
in der Architektur bedeutsame Unterscheidung hoffe ich mich a. a. O. 
verbreiten zu können. An dieser Stelle ist vielleicht der Hinweis von 
Interesse, daß die getroffene Unterscheidung von Belang wird unter 
anderem auch für die verschiedene Bedeutung von konstruktivem Sein 
und. ästhetischem Schein in Technik und Baukunst. Während dort 
das Sein ausschließlich maßgebend ist, treten hier beide in Wechsel- 
wirkung. Damit aber gerät das neuzeitliche »Dogma« der Materialecht- 
heit selbst ins Wanken ... 


Eine letzte Bemerkung gelte noch dem gegenseitigen 
Verhältnis zwischen Theorie und Praxis 


unter psychologischem Gesichtspunkt. Die einzelnen psychologischen 
Typen der Schaffenden !) treten in ihrer Einstellung zu Theorie und 
Praxis besonders klar auseinander. 

Der affektiv-assoziative Typ arbeitet vornehmlich intuitiv, ist auf 
den Inhalt gerichtet und lehnt begrifflich-theoretische Arbeit weit- 
gehend ab. Ausgezeichnetes Beispiel dieser Einstellung bietet in der 
deutschen Baukunst des 19. Jahrhunderts die neugotische Schule, deren 
Vorliebe für die mittelalterliche als die »vaterländische« Baukunst in 
der Tat vornehmlich assoziativ ist (Schäfer). 

Der algedonisch-rationale Typ erkennt dagegen infolge seiner Rich- 
tung auf Form grundsätzlich die Bedeutung theoretischer Bemühungen 
an, ja entwickelt selbst derartige Bestrebungen. Im 19. Jahrhundert ist 


') Müller-Freienfels, Psychologie der Kunst 2. Aufl., 1922. 
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er folgerichtig auf Klassizität in allen ihren Abwandlungen gerichtet 
(Bötticher, Semper). 

Bemerkenswert ist in diesem Zusammenhang noch, daß eine der 
überragendsten Architektenpersönlichkeiten jenes 19. Jahrhunderts in 
Deutschland, daß Schinkel eine Vereinigung beider Strömungen be- 
wußt anstrebt, was seine nachgelassenen Schriften — ganz abgesehen 
von seiner praktischen Tätigkeit — deutlich erkennen lassen. Schinkel 
bietet so ein wichtiges Beispiel dafür, daß jene psychischen Typen in 
der Tat nur theoretisch zu scheiden sind, was Müller-Freienfels selbst 
nachdrücklich betont, ohne es jedoch für das Oebiet der Baukunst 
und ihrer Meister zu belegen. Unser Hinweis auf Schinkel mag des- 
halb nicht wertlos sein. 

Schließlich sei noch bemerkt, daß die von mir in diesen Blättern 
früher (Band XIV, Heft 3, S. 284 ff.) vorläufig veröffentlichte Unter- 
suchung über »Regelmäßigkeit und Gesetzmäßigkeit in der Architek- 
tur« die objektive Ergänzung zu jenen subjektiven Typen der Psyche 
bilden dürfte. 

Dem affektiv-assoziativen Typ entspricht die Gesetzmäßigkeit als 
das von außen, d.h. eben der affektiven Psyche Gesetzte. Der alge- 
donisch-rationale Typ erhält sein Gegenstück in der Regelmäßigkeit 
als dem von innen Geregelten. 

Jene führt in der Erscheinung zum formalen Konflikt, zum Unauf- 
gelösten; diese zum in sich harmonisch völlig Gelösten, zur vollendeten 
sconcinnitas«. So läßt sich jene große Gegensätzlichkeit zwischen 
klassischer und barocker Gestalt und Form sowohl subjektiv-psychisch 
als objektiv-morphologisch deuten, jene Gegensätzlichkeit, die seit jeher 
alles baukünstlerische Schaffen — und nicht nur dieses — beherrscht, 
in jenen Stilgruppen gleichsam nur ihre Spitzenleistungen bietend. 


X. 
Kunst und Jugend‘). 


Von 
Charlotte Bühler. 


Kunst und Jugend — etwa seit der Jahrhundertwende bezeichnen 
diese Worte ein pädagogisch neuartiges Arbeits- und Kampffeld. »Die 
künstlerische Erziehung der deutschen Jugend«, so wurde das Problem 
zuerst genannt und angefaßt, und Konrad Lange war es, der 1803 
diesem neuen Gegenstand ein glänzend geschriebenes Buch widmete, 
das alsbald der Mittelpunkt langer Debatten wurde. In dieselbe Zeit 
fallen Lichtwarks erste Bemühungen um künstlerische Erziehung des 
Volkes überhaupt, der Jugend insbesondere. Auf dem ersten Dresdener 
Kunsterziehungstag 1901 wurden zum ersten Male die Gedanken einer 
künstlerischen Erziehung als ernsthafte Angelegenheit des öffentlichen 
Interesses erwogen und diskutiert. 

Liest man heute die zahllosen Schriften, die in diesem Vierteljahr- 
hundert der neuen Sache gewidmet wurden, so kann man sich einer 
tiefen Depression nicht erwehren. Wie dilettantisch und wie einseitig 
wurde der Gegenstand immer wieder und wieder unzählige Male in 
derselben Weise abgehandelt! Sieht man aber anderseits auf den prak- 
tischen Stand der heutigen Kunsterziehung, des heutigen Kunstgewerbes, 
so muß man doch bekennen, daß die Arbeit der wenigen Großen und 
der vielen Kleinen ihre Früchte gezeitigt, daß in vieler Hinsicht ein 
lebendigeres Kunstverständnis, ein unendlich verbesserter künstlerischer 
Geschmack unseren Kunstunterricht und unser Kunstgewerbe beseelt, 
bei aller Unsicherheit der theoretischen Einsicht, die noch heute be- 
steht. Man probiert hin und her und mancher gute Instinkt trifft das 
Richtige. Wir aber sind hier, uns theoretisch klar zu werden und 
wollen uns daher fragen: 


ı) Der vorliegende Bericht war als Sammelreferat für den zweiten Kongreß für 
Ästhetik in Berlin 1924 vorbereitet worden und konnte dort nicht gehalten werden, 
weil Verf. während des Kongresses in Amerika weilte, Er enthält außer dem histo- 
rischen Überblick über das Gebiet einen vorläufigen Bericht über eine der in Wien 
eingeleiteten größeren Gruppenarbeiten zum Thema, die demnächst in den »Quellen 
und Studien zur Jugendkunde« vollständig veröffentlicht werden wird. 
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1. Wie ist das Verhältnis der Jugend zur Kunst? Hat sie überhaupt 
ein Verhältnis zur Kunst, und wann erwacht es und wie ist es be- 
schaffen? 

2. Können und sollen wir es pädagogisch beeinflussen und wie? 

3. Welche Berechtigung, welchen Sinn, welche Grenzen hat die 
sogenannte Kunsterziehung und die ganze seit einem Vierteljahrhundert 
in Fluß geratene kunsterzieherische Bewegung? 

Vor der zweiten und dritten ist die erste Frage zu beantworten, 
und sie soll uns hier beschäftigen. 

Die drei Fragen werden hier nicht zum ersten Mal formuliert. 
Mindestens für das zeichnerische Gebiet, auf welchem die Bewegung 
auch schon am meisten Fortschritte zu verzeichnen hat, sind ganz 
ähnliche Fragen bereits gestellt worden und zwar von Georg Kerschen- 
steiner. Es ist merkwürdig. In der ganzen Bewegung, die von vorn- 
herein als eine radikal pädagogische begann mit Zielen und Werten, 
ohne mit der Eigenentwicklung des Kindes viel Federlesens zu machen, 
in dieser Bewegung mußte es ein sonst so wesenhaft pädagogischer 
Geist wie Kerschensteiner sein, der die notwendigen psychologischen 
Fragen ventilierte. Sein großes Werk »Die Entwicklung der zeichne- 
rischen Begabung« von 1905 zeigt in mancher Hinsicht vorbildlich 
die in der Pädagogik fruchtbare und notwendige Vereinigung von 
psychologischer Forschung und pädagogischer Zielsetzung. 

Betrachtet man den Stand der allgemeinen Kunstbildung und des 
allgemeinen Kunstbewußtseins und -verständnisses in den achtziger 
Jahren etwa, so begreift man, daß es zunächst einmal nottat, radikal 
neue Ziele zu setzen, alte verlorengegangene Werte, die in anderen 
Zeiten im Volke lebten, als neue Werte aufs Panier zu schreiben und 
mit alledem zuerst einmal eine energische Willenseinsetzung der er- 
ziehenden Generation für die gute Sache zu erreichen. So sind die 
Weckrufe von Konrad Lange, von Lichtwark, von Wolgast zu ver- 
stehen. Was nun einsetzt, etwa 1901 mit dem ersten Kunsterziehungs- 
tag, nämlich die praktische Durchführung der neuen Gesichtspunkte, 
das läßt von vornherein die notwendige Begleitung durch eine psycho- 
logische Fragestellung vermissen. 

»Ich selbst,«e sagt Konr. Lange auf dem ersten Kunsterziehungstag, 
»stehe z. B. dem Struwwelpeter und Meggendorfer nicht so ablehnend 
gegenüber wie manche meiner Kollegen, glaube überhaupt, daß die 
Forderung der allerhöchsten künstlerischen Stufe bei der dem Kinde 
zu bietenden Kunst eine Feinheit des Verständnisses voraussetzt, die die 
meisten Kinder noch nicht haben und nicht haben können. So meine 
ich z.B. auch, daß man beim Wandschmuck noch mehr das Inhalt- 


liche, weniger das Stimmungsmäßige betonen sollte, da das Kind eben 
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erfahrungsgemäß für den Inhalt eines Bildes viel mehr Interesse hat 
als für eine stimmungsvolle Auffassung der Natur.« 

Nun das ist noch unsicher genug gesprochen und sehr allgemein. 
Wer ist das Kind? Für welches Alter gelten diese Annahmen? Wie 
wird es in höherem Alter usw. Aber das Gute bei Lange sind eben 
in einer psychologisch noch nicht geklärten Situation die allgemeinen 
auf feiner Einfühlung und sicherem Instinkt fußenden Richtlinien, die 
er gibt. Treffend entwirft er ein Bild der historischen Situation und 
Entwicklung, wie der Zeichenunterricht und die Kunsterziehung durch 
den historischen Stil, durch das Erlernen konventioneller Formen, durch 
das Ornamentieren, geometrische Zeichnen hindurch sich zu der rea- 
listischen Auffassung der Naturnachahmung hindurchrang, die seiner 
Zeit schließlich als Ideal vorschwebte, Und mit gutem Instinkt ent- 
wickelt er hier seine Gesichtspunkte: »Es ist besser, den Schüler durch 
einen weniger pedantischen Unterricht künstlerisch anzuregen, als ihm 
durch die Forderung einer absoluten Korrektheit, deren er doch nicht 
fähig ist, die Freude an der Kunst zu verderben.« Und: »Die Kunst 
hat ihrem Wesen nach etwas Freies, Spielendes, Gefühlsmäßiges. Des- 
halb soll auch der Unterricht in ihr einen freien und gefühlsmäßigen 
Charakter haben« usw. Was soll man denn nun bilden, wenn man 
künstlerisch erzieht? Das steht für Lange fest durch seine Bestimmung 
vom Wesen der Kunst: nicht die Geschicklichkeit, nicht den Willen, 
nicht den Verstand, sondern das künstlerische Gefühl, die künstlerische 
Illusionsfähigkeit, die Hand dem Auge und der Phantasie dienstbar 
machen. Den extremen Reformern gegenüber, die gleich von vornherein 
absolute künstlerische Strenge fordern, betont Lange mit Recht das 
Prinzip der Anpassung an die ästhetische Bildungsstufe des Kindes. 

Diese ersten und maßgebenden Gedankengänge eines Ästhetikers 
von Rang in der Kunsterziehungsbewegung sollten ausführlicher er- 
wähnt werden, weil sie von vornherein schon dem Prinzip nach rich- 
tige Wege wiesen. In der Ausführung wurden sie bald vielfach ver- 
schüttet. | 

Noch auf derselben Tagung in Dresden versucht der Hamburger 
Lehrer Roß unter Einfluß von Langes Ästhetik sich über das den ein- 
zelnen Stadien der Jugendentwicklung Angemessene in der Kunst- 
erziehung klarer zu werden, indem er der Illusionsfähigkeit des Klein- 
kindes den Realismus des Zwölfjährigen gegenüberstellt. Und um es 
gleich kurz vorwegzunehmen: es sind die Lichtpunkte der Diskussion 
der nächsten Jahre, wo Anläufe gemacht werden anzuknüpfen an das, 
was das Kind will oder kann. Sie sind dürftig genug freilich und 
dünn gesät. Max Osborn versucht es in seinen einleitenden Worten 
zu dem Handbuch »Die Kunst im Leben des Kindes« von 1902. Hein- 
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rich Hart, der Dichter, versucht es auf dem zweiten Kunsterziehungs- 
tag in Weimar 1903, wo er schon Stadien unterscheidet in der Ent- 
wicklung, das Stadium des Mythischen, Fabelhaften, Wunderbaren, 
dann die Stufe des Abenteuerlichen, das Wirklichkeit atmet, dann die 
Stufe, auf der die Ideale des Rittertums gelten. Aber erst Kerschen- 
steiner macht Ernst mit der psychologischen Fragestellung, wenigstens 
auf dem Gebiet der zeichnerischen Entwicklung, mit seinem Buch von 
1905. Die Fragen, die er einleitend formuliert, verdienen wörtlich zitiert 
zu werden: »Der Zeichenunterricht, mit dessen Reform sich heut so 
viele Kongresse, Bücher und Reden beschäftigen, benötigt vor allem 
Untersuchungen über die graphische Ausdrucksfähigkeit des Kindes, 
die jenseits des bisher so fleißig untersuchten Gebietes liegen. Wie 
entwickelt sich im Kinde ohne systematische Beeinflussung der gra- 
phische Ausdruck bis zur künstlerischen Darstellung? Welche durch- 
schnittliche Höhe läßt sich bei den verschiedenen Altersstufen und 
den verschiedenen Stoffgebieten erwarten? In welchem Alter stellt sich 
die nötige Reife für gewisse Aufgaben ein? Ist eine nennenswerte 
Produktivität vorhanden? Oder ruht die graphische Ausdrucksfähigkeit 
des Kindes in erster Linie auf reiner Gedächtnisbegabung? Wie stellt 
sich das Kind zur dekorativen Kunst, wie zur absoluten Raumkunst? 
Hat Gedächtniszeichnen oder Naturzeichnen eine größere Bedeutung 
für ein gewisses Alter?« Die Beantwortung dieser Fragen über die 
Eigenentwicklung des Kindes setzte Kerschensteiner instand, die er- 
reichbaren Erziehungsziele für das jeweilige Entwicklungsstadium in 
detaillierter, zweifelsfreier Weise festzusetzen. 

Dieses Buch bedeutet einen Wendepunkt, leider ohne eine selb- 
ständige Fortsetzung in den übrigen Fragen zu finden. Eine ins ein- 
zelne gehende psychologische Analyse des Zeichenaktes und der 
zeichnerischen Entwicklung findet sich erst 1918 in der »Geistigen 
Entwicklung des Kindes« von Karl Bühler, darauf kommen wir zurück. 
Untersucht war durch Kerschensteiners Werk die Eigenentwicklung 
auf zeichnerischem Gebiet für die produktive Seite der Betätigung. Zu 
beantworten blieb die rezeptive Eigenentwicklung sowie die produktive 
und rezeptive Entwicklung auf allen andern Kunstgebieten, insbeson- 
dere dem Sorgenkind der Erziehung, der literarischen Entwicklung. 

So mußte 1909 noch Johannes Richter in seinem vorzüglichen 
Buch über »Die Entwicklung des kunsterzieherischen Gedankens« fest- 
stellen: daß das Grundverhältnis zwischen Kunst und Erziehung über- 
haupt noch nicht ernstlich ins Auge gefaßt, eine theoretische Ausein- 
andersetzung der pädagogischen mit ästhetischen Interessen, Begriffen 
und Idealen noch gar nicht in Angriff genommen sei. »Meist bemäch- 
tigt sich, schreibt er, der Kunsterziehungsgedanke ohne psychologische 
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oder sonstige Voraussetzungen so unbekümmert als möglich der 
Schule und aller Einrichtungen des öffentlichen Lebens, von denen 
erziehliche Wirkungen ausgeübt werden können.e Unausgesprochen 
herrscht dabei die Ansicht vor, wie sie etwa Adolf Thiele formulierte: 
»Ein mehr oder weniger ausgeprägter Kunstsinn ist jedem Menschen 
angeboren.« 

Aber die Unsicherheit dieses Standpunktes mußte sich bei jedem 
Schritte zeigen. Deutlich offenbart z. B. der Abschnitt »Kunstwert und 
Kindertümlichkeit« in Ernst Lindes Buch »Probleme der Kunsterziehung« 
von 1911, wie man mit dem Kunstwert allein für Kinder einfach nicht 
auskommt. Linde versucht es nun mit Kompromissen: Kindertümlich- 
keit muß da sein, Kunstwert aber auch, vielleicht läßt sich eine mittlere 
Linie finden, da das Sinken des Kunstwertes oft die Kindertümlichkeit 
gerade hebt (sic!). Es werden also bereits Konzessionen gemacht nach 
der kunstpädagogischen Seite hin und nach der psychologischen, im 
Gegensatz zu der Rigorosität des viel angegriffenen Heinrich Wolgast 
und seiner Literaturprüfungsstellen. Aber an klar erkannten Gesichts- 
punkten in der einen und andern Richtung mangelt es durchaus, denn 
es fehlt der allgemeingültige Maßstab für den Kunstwert und es fehlt 
der Maßstab für das Kindertümliche und die Entwicklung des Kindes 
und Jugendlichen. 

Neue Versuche in dieser Richtung gingen aus dem Kreise Meu- 
manns hervor, aber es mangelt ihnen von vornherein der große Wurf, 
der weite Gesichtskreis, die Fülle des Materials, die Exaktheit der 
Untersuchung, die Kerschensteiners Werk zu abschließenden Resultaten 
in seiner Richtung kommen ließen. Diese experimentellen Arbeiten von 
Friedrich Schmidt »Über spontane ästhetische Empfänglichkeit« 1908, 
von Friedrich Müller »Ästhetisches und außerästhetisches Urteilen des 
Kindes bei der Betrachtung von Bildwerken« 1912 und von Gustav 
Dehning »Bildunterricht. Versuche mit Kindern und Erwachsenen über 
die Erziehung ästhetischen Urteilse von 1912 haben keine nennens- 
werten Resultate zu Tage gefördert, da das Material zu klein und auch 
sonst die Versuchsbedingungen nicht durchaus einwandfrei sind. Alle 
drei Arbeiten untersuchen die Bildbetrachtung, also die rezeptive Seite 
des Gebietes, das Kerschensteiner nach seiner produktiven Seite hin 
untersuchte. Die Resultate sind kurz folgende. Dehning glaubt zu 
finden, daß die künstlerische Empfänglichkeit erst nach dem 10. Jahr 
beginnt. Er beachtet aber nicht, daß seine jüngste Versuchsperson 
schon 8 Jahre ist, daß dieses Stadium als das realistische vielleicht 
das ungünstigste für Kunstwirkungen ist, daß vielleicht beim Kleinkind 
weit eher künstlerische Wirkungen zu erzielen wären als beim Acht- 
jährigen (man denke nur an das Märchenerzählen), und daß also somit 
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sein erstes Ergebnis als unbewiesen wegfällt. 2. Mit dem 13. Jahr 
zeigen sich die Anfänge einer spontanen Würdigung der Bildwirkung 
im ganzen und der Beziehungen aller Einzelheiten zueinander. Vom 
16. Jahr ab ist diese durch Unterricht allgemein zu erreichen. Das ist, 
falls es stimmen sollte, ein interessantes Ergebnis. 3. Künstlerisch wert- 
lose Bilder werden nach entsprechender Schulung von 13 Jahren an 
mit Sicherheit unterschieden. Hierzu bemerke ich, daß meiner Beob- 
achtung nach Kinder, die mit künstlerisch wertvollen Bilderbüchern 
beispielsweise großgezogen wurden, solche mit wertlosen Bildern 
schon im frühen Kindesalter ablehnen, so daß mir sowohl dieses wie 
das vorangehende Ergebnis in dieser Fassung zum mindesten zweifel- 
haft erscheinen. 4. Geschlechtsunterschiede konnte Dehning nicht fest- 
stellen. 5. Die allgemeine Begabung ist für die Bildbeurteilungsfähig- 
keit von Bedeutung. Ich stelle diese Ergebnisse hier nur referierend 
mit gebührender Skepsis zur Nachprüfung hin. 

Die Resultate, die Müller zu finden glaubte, sind folgende: das 
Kind wie auch der ungebildete Erwachsene gehe zunächst nur auf 
den Inhalt, es stellt bestimmte Forderungen an ihn (welche?), daneben 
spielen aber ästhetische wie außerästhetische Stimmungsmomente eine 
größere Rolle als bei ungebildeten Erwachsenen. Sehr wichtig sei bei 
Bildern die Farbe, weniger wichtig die deutliche gute Zeichnung. 
Müller bemerkt, daß das Kind sich natürlich vielfach über die Motive 
seiner Beurteilung gar nicht klar ist. Aber er erfaßt, daß das Beachten, 
das Vorhandensein von Motiven überhaupt schon wichtig genug ist. 
Im allgemeinen hat aber das Kind kein Urteil über Kunstwerke, das 
ist sein klares Grundergebnis. Die psychologisch wichtigste Frage der 
Altersangemessenheit der zu beurteilenden Werke wird gar nicht auf- 
geworfen. Die Versuchspersonen sind 7, 9, 11 und 13 Jahre, also gerade 
aus der für die Kunst ungünstigsten Altersperiode. Die früheren und 
späteren Stadien sind wesentlich günstiger und würden — verständige 
Vorlagen vorausgesetzt — positivere Ergebnisse liefern. 

Noch negativer wenn möglich waren die Ergebnisse Schmidts. 
Aber es ist klar, daß die Mängel hier wesentlich in der Forschungs- 
methode liegen. Auf diese Weise kommen wir nicht vorwärts. Die 
ganze Sache muß, wenn man ihrer ungeheuren Komplexität einiger- 
maßen gerecht werden will, bedeutend großzügiger und umfassender 
angelegt werden, indem man verschiedene Mittel vereinigt. Aus meiner 
Kritik konnte der wesentlichste Mangel der drei letztgenannten experi- 
mentellen Arbeiten schon entnommen werden: es fehlt ihnen die Orien- 
tierung über die einzelnen Entwicklungsstadien des Kindes, es fehlt 
ihnen eine großzügige Orientierung an der allgemeinen Kinder- und 
Jugendpsychologie. Und ohne diese kommen wir nicht aus. Wollen 
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wir ein einigermaßen klares Bild über die ästhetische Entwicklung des 
Kindes und Jugendlichen bekommen, so müssen wir vor allem aus 
einer allgemeinen Analyse der einzelnen Entwicklungsstadien das zu 
entnehmen suchen, was einem jeden angemessen ist und seinen Be- 
dürfnissen entspricht. Mit dieser allgemeinen Analyse müssen wir eine 
Analyse der vom Kinde gekannten und bevorzugten Kunst- und Lite- 
raturwerke vergleichen und die vom Kinde und Jugendlichen ange- 
führten Motive in Übereinstimmung und größeren Zusammenhang 
bringen. Äußerungen in Tagebüchern über Kunst und Literatur sind 
bei Jugendlichen wertvolle und wichtige Ergänzungen. Diese Unter- 
suchungen können nicht in Bausch und Bogen bei allen Künsten 
gleichzeitig mit jener verschwommenen Unklarheit, die vom allgemeinen 
Kunstbewußtsein jedes Kindes und Menschen spricht, gemacht werden, 
dürfen aber auch nicht völlig unabhängig voneinander gehalten werden. 
Eins der schwierigsten kunstpsychologischen Probleme, über das die 
Kunsterziehungsbewegung im allgemeinen unbefangen hinwegblickt, 
ist die Frage, inwieweit überhaupt ein gemeinsamer Grundfaktor wie 
Kunstverständnis oder dergleichen bei der großen Strukturverschieden- 
heit der einzelnen Künste angenommen werden kann. 

Wie auffällig ist z. B. das Verhältnis von bildender Kunst und Dich- 
tung in der Entwicklung. Die meisten kleinen Kinder zeichnen und 
malen gern und unbefangen bei geringfügiger Anregung. Die Analyse 
dieser Entwicklung danken wir der Kinderpsychologie von Karl Bühler. 
Das Kind beginnt zunächst, weil es andere zeichnen oder schreiben 
sieht, oder jedenfalls auf Anregung von außen hin sein Zeichnen. 
Aber es hält sich anfangs keineswegs an irgend welche Modelle, es 
kopiert nicht, sondern nach dem üblichen Kritzeln beginnt es mit 
schematischen Umrißformen das, was es von den Dingen weiß, zeich- 
nend auszusagen. Die bunte Farbe gewinnt dabei bald besonderes 
Interesse, Stift oder Tuschkasten sind wohl ein wesentliches Ingre- 
dienz der Lust am freiwilligen Zeichnen. Wenn man bedenkt, wie 
selten der durchschnittliche Erwachsene ohne besonderen Anlaß daran 
denkt zu zeichnen und wie häufig durchschnittliche Kinder auf gering- 
fügige Anregungen hin stundenlang zeichnen, malen, schmieren, so 
wird man zunächst darauf kommen, in dieser Betätigung des Kindes 
ein Spiel zu sehen, das es befriedigt; darüber hinaus aber läßt sich 
annehmen, daß beim Kinde das Ausdrucksbedürfnis sich noch ebenso 
unbefangen in der Zeichnung wie in der Sprache kundgibt, erst im 
Laufe der Entwicklung tritt die graphische Darstellung ganz hinter 
der sprachlichen zurück. Das Kind erzählt noch malend ebenso gern 
wie sprechend. Dagegen liegt dichterischer Ausdruck dem Kind der 
frühen Kindheit im allgemeinen fern, es verhält sich hier im wesent- 
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lichen rezeptiv, es hört und liest später Märchen und Geschichten, 
ohne sich direkt zur Nachahmung angeregt zu fühlen. 

Das Verhältnis kehrt sich in der Pubertät fast um. Das zeichnerische 
Ausdrucksbedürfnis erlischt entweder von selbst oder wird durch zu- 
nehmende Selbstkritik unterdrückt, nur ausdrückliche schulische An- 
regung vermag den Faden weiterzuspinnen. Statt dessen erwacht in 
der Pubertät ein spezifisch sprachliches Ausdrucksbedürfnis, das be- 
sonders in der Form des Iyrischen Gedichtes, aber auch im Tagebuch 
und Briefschreiben von einer großen Zahl Jugendlicher gepflegt, und 
wie wir neuestens festzustellen Gelegenheit hatten, überall im Ansatz 
vorhanden ist. 

Eine ähnliche Wendung tritt in der Rezeptivität auf. Während das 
Kind sich um Bilder und Bildwerke nur in beschränktestem Umfang 
kümmert, beginnt ein breiteres Interesse für darstellende Kunst in der 
Regel gerade in der Pubertät. Diese Verhältnisse sind psychologisch 
einstweilen durchaus noch nicht hinlänglich durchsichtig und bedürfen 
noch ausführlicher Studien. Die Beziehungen der einzelnen Künste zu 
den einzelnen Entwicklungsstadien müssen nach der rezeptiven wie 
nach der produktiven Seite hin untersucht, es muß klargestellt werden, 
wohin das Ausdrucks- und Aufnahmebedürfnis in den einzelnen Stadien 
tendiert, erst dann kann man in der pädagogischen Beeinflussung von 
der psychologischen Seite her einigermaßen sichergehen. Aber noch 
fehlt die ästhetische und pädagogische Seite der Sache. 

Ich möchte zunächst den Untersuchungsweg, der auf dem ganzen 
Forschungsgebiet einzuschlagen wäre, klarstellen. Schon rein instinktiv 
haben die Untersuchungen auf den einzelnen Kunstgebieten mit dem 
angefangen, was für die einzelnen Stadien charakteristisch ist. Nicht 
aus dem Studium des rezeptiven, sondern aus dem des produktiven 
Verhaltens sind beim Zeichnen und wären auch beim Formen die 
ergebnisreichen Arbeiten hervorgegangen, sobald man das Kindesalter 
untersucht. Ähnlich ist in der Musik Heinz Werner von der kindlichen 
Produktivität ausgegangen, da auch hier wie beim Zeichnen — An- 
regung und Vorbild vorausgesetzt — das Kind von sich aus produ- 
ziert. Vielleicht wäre die Musik das bestgeeignete Gebiet, produktives 
und rezeptives Verhalten in gleicher Weise schon beim Kleinkind zu 
untersuchen, denn beides beginnt schon hier wenigstens im Gesang. 
In der Dichtung dagegen mußte man beim Kinde von der rezeptiven 
Seite ausgehen, wie ich in meiner Märchenarbeit versuchte. 

Es wäre bei systematischem Vorgehen 1. produktives und rezep- 
tives Verhalten auf den einzelnen Entwicklungsstadien innerhalb der 
einzelnen Künste zu untersuchen und die psychologischen Gründe 
dieser Beziehungen aufzudecken. Das vom Kindes- und Jugendalter 
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sich an verschiedene Künste bindende Ausdrucks- und Aufnahme- 
bedürfnis wäre psychologisch zu analysieren. Hiermit fände man Oe- 
sichtspunkte für die jedem Alter angemessenen Einwirkungen, soweit 
Fähigkeiten und Bedürfnisse des Kindes dafür entscheidend sind. 
2. Erwächst nun aber von der pädagogischen Seite her die Aufgabe, 
sich über die Werte klarer zu werden, die man dem Kinde durch das 
Kunstschaffen und Kunstgenießen vermitteln will. Es scheint mir durch- 
aus irrtümlich anzunehmen, daß diese Werte ausschließlich ästhetischer 
Natur seien. Unsere, des Menschen, Beziehungen zur Kunst sind sehr 
viel umfassendere als bloß ästhetische, wie in der neueren Kunstwissen- 
schaft immer klarer hervortritt. 3. Wir müssen, wenn wir uns unter- 
fangen, unkünstlerische von künstlerischen Einwirkungen abzusondern, 
allgemein anerkennbare Gesichtspunkte zu dieser Tätigkeit aufstellen 
und verwerten. Das bloß gefühlsmäßige Vorgehen, das hier üblich ist, 
ist auf die Dauer natürlich nicht haltbar. Das wäre der ästhetische 
Gesichtspunkt für den Forschungsweg. 

Aus diesem allzu reichen Programm wurde als bescheidener Anfang 
die rezeptive Entwicklung auf literarischem Gebiet in Wien in Angriff 
genommen. Eine Enquete großen Stils an 8000 Kindern und Jugend- 
lichen: »Welches Buch liest du am liebsten und warum?« liefert das 
Material zu Statistik und Analyse. 

Wenn wir von der vorliterarischen Periode des Struwwelpeteralters 
im Augenblick absehen, beginnt die eigentliche Lektüre mit dem Mär- 
chen und dieses hält sich bei den Mädchen bis zum 10., bei den 
Knaben bis zum 9. Lebensjahr auf der Höhe von 75 Prozent aller 
Lektüre. Kindergeschichten anderer Art, bei den Mädchen schon in 
der Richtung auf das Backfischbuch, bei den Knaben schon mehr in 
der Richtung des Abenteuerlichen, vielfach aber noch eine gleichartige 
Kinderlektüre für beide Geschlechter, bilden den Rest. Bei den Märchen 
selbst läßt sich eine Entwicklung in derselben Richtung erkennen, sie 
führt von Grimm bis zu Tausendundeine Nacht und Andersen. Mit 
dem Abflauen des Märchens kommen Sage und Volksbuch auf, deren 
Lektüre bei Mädchen und Knaben mit 10—11 Jahren ihren Höhepunkt 
erreicht, etwa gleichzeitig, noch um ein weniges später erfreuen sich 
Robinson und Lederstrumpf und die Abenteuergeschichte ihrer Haupt- 
beliebtheit, und beim Mädchen gelangt nun mit 11—12 Jahren das 
eigentliche Backfischbuch auf die Höhe seiner Bedeutung. Ehe der 
Übergang zur gut qualifizierten Reiseschilderung, zum historischen 
Roman und dann zur eigentlichen Weltliteratur überhaupt gefunden 
wird, ist diese Zeit der Vorpubertät die eigentliche Zeit der Schund- 
literatur, zu der Abenteuerbedürfnis und neu erwachte Triebe hinziehen. 
12—13 bei den Mädchen, 13—14 bei den Knaben ist solches Stadium 
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unklarer Neigungen. Alle Literaturgattungen nehmen ungefähr gleichen 
Raum ein. Man scheut sich nicht, Faust neben einer Abenteurergeschichte 
und etwa noch mit einem Geschichtsroman oder mit einem Backfisch- 
schmöker zugleich als Lieblingsbuch zu nennen. Keine Höhenunter- 
schiede werden noch gespürt, kein literarisches Wertbewußtsein ist 
noch ausgebildet; Unsicherheit des Urteils, des Geschmacks, der Nei- 
gungen, der Wertrichtung. Die Höhen und Tiefen, die Reinheit und 
Unreinheit, die Werte und Unwerte, die in dieser Zeit in des Jugend- 
lichen Seele um die Herrschaft kämpfen, drücken sich klar in seinen 
literarischen Urteilen und Neigungen aus, in denen bald Unsicherheit, 
bald Pretention die Oberhand gewinnen. Mit 13—14 Jahren greifen 
beide Geschlechter zuerst in einigem Umfang zum Roman, der histo- 
rische Roman gelangt in seiner Bedeutung für das Mädchen zum Höhe- 
punkt. Wie ich immer annahm, ist mit 14 Jahren beim Mädchen ein 
entscheidender Wendepunkt. Märchen, Abenteuergeschichte und histo- 
rischer Roman, sowie das Backfischbuch treten an Bedeutung nunmehr 
vollständig zurück hinter dem eigentlichen Roman, der, sei er aus guten, 
sei er aus niederen Sphären, mit über 50 Prozent das Bild von jetzt 
an beherrscht und später nur aus wissenschaftlicher Lektüre eine ernst- 
hafte Konkurrenz erfahren kann. Dieser entscheidende Wendepunkt 
erfolgt beim Knaben mit 16 Jahren. Zwischen 15 und 16 gelangt bei 
ihm erst der historische Roman zur herrschenden Bedeutung, von 
16 Jahren an tritt auch der Knabe an die eigentliche Weltliteratur heran. 
Die für die Entwicklung entscheidenden und gefährlichen Jahre liegen 
zweifellos zwischen 12 und 16 und zwar bei den Mädchen etwa von 
12—14, bei den Knaben von 13—16, in denen der Übergang zu Kunst 
und Wissenschaft angebahnt und gefunden werden muß. Die ent- 
scheidenden Jahre der Verbreitung der spezifischen Jugendliteratur 
liegen in der Vorpubertät zwischen 10—12 beziehungsweise 13 Jahren. 
Diese beiden Phasen sind besonders interessant. 

Fragt man sich nach einem grundlegenden Gesichtspunkt, von dem 
aus man vielleicht die gesamte Lektüre des Kindes und Jugendlichen 
betrachten und in ihrer Entwicklung beleuchten kann, so kommt man 
als auf einen Grundbegriff auf das Abenteuer, den Wandel in der 
Vorstellung vom Abenteuer und im Verhältnis zum Abenteuer. 

Schon im Märchen sind die Erlebnisse im allgemeinen Abenteuer, 
in dem Sinn nämlich, daß es nicht alltägliche Begebenheiten, daß es 
außergewöhnliche Heldentaten und Leistungen, Staunenerregendes aller 
Art, vor allem Wunder berichtet. Das Charakteristische des Abenteuers, 
wenn wir es psychologisch analysieren, liegt darin, daß es ein Erleb- 
nis außerhalb des täglichen Tuns und Treibens darstellt: er ging aus 
auf Abenteuer, er ging aus Abenteuer zu suchen, solche und ähnliche 
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Wendungen weisen darauf hin, daß das Abenteuer abseits von der 
täglichen Beschäftigung, außerhalb der gewohnten Umgebung, fern von 
Heimat, Eltern und Häuslichkeit liegt. Das Abenteuer versetzt uns mit 
einem Schlag wie eine Reise, die wir unternehmen, aus unserer Um- 
gebung, unserem Alltag fort in eine andere Welt. Aber mehr noch als 
eine Reise verspricht es unserer Seele eine neue Welt. Eine Reise führt 
zwar unseren Sinnen ganz neue Eindrücke, unserem Verstand neue 
Kenntnisse, unserem emotionalen Leben neue Nahrung zu. Aber das 
Kind bleibt doch eingebettet in die Schale, die es auch zu Haus um- 
gibt, eingebettet in die Liebe, Hut und Führung seiner Eltern und 
Erzieher. 

Das Abenteuer aber setzt einen brüsken Schnitt zwischen das Ge- 
wohnte und das Neue. Einsam geht das Märchenkind in die Welt, 
ohne Vater und Mutter kommt es in den Wald, zur Hexe, zum Glas- 
berg oder zum Königsschloß, nichts hat die Welt, aus der es mit 
seinem kleinen Leser herauskommt, gemeinsam mit der, in die es hinein- 
schreitet. Die ganze Erfahrungs- und Gefühlswelt wird neu und anders. 
In der naiven Unvermitteltheit, mit der das Märchen diese Situationen 
setzt, haben sie etwas Rührendes und Lieblich-Unschuldiges. Das Kind 
fühlt das mit und ist ergriffen und staunt ob all dem Neuen, was sich 
da auftut. Es läßt sich führen, ist im wesentlichen passiv hingegeben 
und lauscht. Ist das Märchen zu Ende, so atmet es auf und kehrt nun 
erst wieder in seine eigene Welt zurück. Es stellt keine Forderungen 
an den Inhalt, außer daß es etwa einen guten Ausgang dem schlechten 
vorzieht; es geht ohne Begehrungen und Wünsche mit hinein, nimmt 
Form und Inhalt als Gesamterlebnis auf (was aus dem Tadel der Kinder 
bei veränderter Erzählweise hervorgeht) und geht ebenso unbefangen 
wieder aus dieser Welt heraus. Es hat eine echt ästhetische Einstellung, 
und das Märchen, das in so fernem ungenannten und unbekannten 
Wunderlande spielt, raubt sie ihm nicht durch irgend welchen an den 
Alltag gemahnenden Realismus. So sieht das Abenteuer im Märchen 
aus. 

Den Übergang zum Realismus bildet Robinson. Ich lasse Zwischen- 
stadien, z. B. Tausendundeine Nacht jetzt aus. Liegen die Abenteuer im 
Märchen so, daß sie niemals in den Bereich des Wirklichen und Mög- 
lichen ernsthaft hereingezogen werden und werden könnten, so ist es 
bei Robinson genau umgekehrt. Seine Erlebnisse spielen sich auf realem 
Boden ab. Auch Robinson fährt fort aus der Heimat in eine andere 
Welt und Umgebung. Aber diese Welt liegt nicht im Irgendwo, son- 
dern an bestimmter Stelle des Erdballs in bestimmter Entfernung, an 
bestimmter Straße, und was Robinson erlebt, ist zwar neu und außer- 
gewöhnlich, aber wohl durchdacht, einsichtig begründet und durchaus 
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möglich. Robinson ist kein Alltagsmensch, sondern tapfer, klug und 
geschickt, aber auch diese Tapferkeit, Klugheit und Geschicklichkeit 
liegen durchaus im Bereich des Realen, des Nachahmbaren, und sie 
locken jeden Jungen zur Nachahmung an. Was er dort liest, setzt er 
in Beziehung zu sich und seinem Leben, und das ist das Charakte- 
ristische der Lektüre in der zweiten Periode. Es beginnt mit der 
Nüchternheit und Wirklichkeitsnähe, die der Neun- bis Elfjährige hat; 
es mündet in den neuen Phantasmus, den die Vorpubertät ausbildet. 

Schon der Robinson ist, wenn auch von der Psyche und Lebens- 
auffassung eines Europäers ausgehend, nicht in all seinen neuen Lebens- 
umständen nachprüfbar und nacherlebbar. Noch fremder wird die Welt 
mit dem Indianerroman, dem Lederstrumpf, der eine neue Etappe be- 
zeichnet. Der Indianerroman führt uns zu einer ganz neuen, anders- 
artigen Volksseele mit anderen Lebensbedingungen und Idealen, wie 
wir sie kennen, und unmerklich haben sich die Beziehungen zu dem 
jugendlichen Leser verschoben. Statt Robinson wird sein Ideal nun 
die Rothaut, er selbst wird zum Indianer, schmückt sich mit dessen 
Federn und Tugenden und übernimmt statt der zielbewußten Kultur- 
arbeit des Robinson die Vorstellungen, die aus dem Daseinskampf 
eines edlen, aber primitiven, mit primitiven Mitteln ausgestatteten Volkes 
stammen. 

Diese Stimmung des Daseinskampfes entspricht dem Stadium, das 
wir nun schildern, besonders gut. Die Kampftriebe der Vorpubertät 
finden ihre volle Befriedigung, empfangen ihren Widerhall aus der 
Seele des in seinem Daseinkampf, seinem Stolz und Trotz so edel 
wirkenden Indianers, und das fremdartige Milieu lockt dabei noch weit 
mehr, als etwa der Boden der gleichfalls sehr beliebten Heldensage. 

Hier beginnen nun aber schon die Gefahren bei einer auf schlechte 
Abenteuerliteratur ausgedehnten Lektüre. Der noch im realistischen 
Alter Stehende gewinnt eine zu nahe und direkte Beziehung zu dem 
Inhalt seiner Lektüre, der Abstand, den das Kind zum Märchen hatte, 
ist einer realistischen Nähe gewichen, die den Jugendlichen selbst in 
die Welt seiner Lektüre, die ihm die Lektüre in seine Welt versetzt 
und nun bei zunehmender Erregbarkeit der Sinne zu Grenzver- 
wischungen, gefährlichen Nachahmungsversuchen und einer Ent- 
fremdung von der wirklichen Welt führen kann. Dem Zauber des 
Abenteuers erliegen eine zeitlang Mädchen wie Knaben. Ihm nicht zu 
erliegen, sich ihm wieder zu entreißen, ist eine Hauptfrage weiterer 
gesunder Entwicklung. Das ist die eine Linie, die aus der Kindheit 
zur Pubertät führt. 

Eine zweite läuft unmittelbar daneben. Sie beginnt noch früher als 
das Märchen mit der Kleinkinderliteratur, mit Struwwelpeter, Fitze- 
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butze usw. Sie beginnt mit den lustigen Reimen und Erzählungen, 
die das Spielen und tägliche Treiben des Kindes wiedergeben, rein 
spielerisch oder mit kleinen erzieherischen Tendenzen. Diese Literatur, 
die dem Kinde seine Welt mit Spaß und Ernst, wohl auch noch die 
Umwelt der Tiere, Menschen und Sachen gibt, steht ihm anfangs am 
nächsten. Zur Freude wird sie ihm durch die Form, durch den Vers, 
durch das Bild oder die Art der Erzählung. Im Unterschied zum Mär- 
chen ist ihm hier die Beziehung zu seiner Welt gegeben, die Ich- 
beziehung, die aber nie so leidenschaftlich wird, daß sie die Einstel- 
lung zur Form, die Freude am Bild, am Reim beeinträchtigt. Das Kind 
hat eine weit glücklichere Einstellung zur Kunst als das spätere Alter 
bis zur Pubertät einschließlich. 

Auch diese Art der Literatur findet ihre Fortsetzung im weiteren 
Kindesalter und hält sich in der intensivsten Märchenzeit mit etwa 
25 Prozent neben dem Märchen. Geschichten aus dem Schul- und 
häuslichen Leben des Kindes gehen dauernd neben der Märchenlektüre 
her. Es ist dies die spezifische Kinder- und später Backfischliteratur, 
die nur selten von wirklichen Künstlern geformt, meist ein recht flacher 
und wenig erfreulicher Spiegel des Lebens in dürftiger Form ist. Man 
stellt sich die Ausbreitung und Wirkung dieser Literatur heutzutage 
meist allzu verheerend vor. Selbst im Stadium ihrer stärksten Ausbrei- 
tung, beim Backfisch, überschreitet, ja erreicht sie noch nicht das 
Drittel der durchschnittlichen Lektüre. Die Gefahren dieser Literatur 
führen uns ganz in die Nähe der vorhin besprochenen beim gleich- 
zeitigen Abenteuerroman des Knaben, dem das Mädchen mehr den 
Backfischroman vorzieht. Ja vielleicht sind hier die Gefahren noch 
größer, weil nicht einmal der Schein des Abstandes durch das fremde 
Kostüm gewahrt wird, sondern unmittelbare Wirklichkeitsnähe erreicht 
scheint. Eine Wirklichkeit, die wie schon oft besprochen, unwahr, flach 
und entstellt ist und den Backfisch gewinnt, dadurch, daß sie ihm 
schmeichelt und die kleinsten seiner »Leiden und Freuden« rosig ver- 
klärt ihm nochmals vor Augen führt. Auch hier wird ein romantischer 
Schimmer über die Ereignisse gebreitet, auch hier herrscht eine allzu 
nahe, allzu einschmeichelnde und in ihrer Grundlage unwahre Be- 
ziehung zur Ichwelt des Lesers, und auch hier ergibt sich als Auf- 
gabe, aus einer realistischen Art des Lesens zum Kunsterfassen hin 
zu erziehen. 

Daß wir um diese immerhin kurzen realistischen Perioden irgend- 
wie herumkommen könnten, erscheint mir der Natur der Entwicklung 
nach ausgeschlossen. Ihr bessere Nahrung zu liefern wäre ein Haupt- 
problem. 

Jeder Erwachsene wird auch an sich zwei Arten der Einstellung 
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zur Kunst schon bemerkt haben oder wird sie bemerken können. Es 
gibt Kunstwerke, die er persönlich liebt, zu denen er persönliche Be- 
ziehungen hat, die in irgend welchen inhaltlichen oder formalen Nei- 
gungen begründet sind. Und es gibt andere Kunstwerke, an denen er 
objektiv hohe Werte feststellt, oft größere als an denen der ersten 
Gruppe, die ihm aber persönlich weniger nahe stehen, die er verehrt, 
ohne sie zu lieben. Die Gruppe der ersteren, die zu beseitigen ebenso 
unmöglich wie unzuträglich wäre und die von den Jugendkunstrichtern 
vielfach in ihrem eigenen Leben übersehen wird, leitet sich von jenen 
ersten lebensnahen Beziehungen zur Kunst her, die wir kennen lernten. 
Die Gruppe der zweiten Art hat gewisse Ansätze im Märchenalter, 
muß im wesentlichen aber erst in der Pubertät erzogen und eingeführt 
werden. 

Im Unterschied zur übrigen Kunst hat das Buch noch eine spe- 
zielle Beziehung zum Intellekt des Menschen, es kann in höherem 
Maße als andere Kunst unterrichten, belehren, erziehen. Von dieser 
dritten Seite her kommt in der Pubertät die Rettung und ihr wollen 
wir uns nun zuwenden. 

In der Zeit des Robinson ist der Mensch ein Nützlichkeitsfanatiker. 
Er will basteln und nähen, hämmern und zimmern, elektrische Apparate 
bauen und in der Puppenküche richtig kochen. Um seiner Künste und 
Handfertigkeit willen imponiert ihm der Robinson. Es ist die ausge- 
sprochenste Lernperiode im Leben des Menschen, in der Vokabeln 
und Zahlen gelegentlich geradezu mit Begeisterung, jedenfalls mit 
‚großer Leichtigkeit gelernt werden. In dieser Phase entdeckt der jugend- 
liche Eifer, daß man aus Büchern lernen kann. Auch dieser Zweig der 
Lektüre hat seine Wurzeln in frühen Stadien. Die Geschichten von 
Tieren und Pflanzen und Dingen, in denen das Kleinkind von der 
äußeren Welt Kenntnis erhält, finden ihre Fortsetzung in den natur- 
wissenschaftlich gehaltenen Erzählungen, die der Zehn- bis Zwölfjährige 
mit Eifer aufzusuchen beginnt. Tiergeschichten wie die von Thompson, 
Berichte über physikalische Experimente und Erfindungen, Berichte 
aus aller Welt, wie sie Zeitschriften bringen, vermitteln eine reale auf 
wirklichen Tatsachen fußende Erweiterung des Gesichtskreises. Wo 
durch sie der Wirklichkeitssinn genügend gestärkt wird, werden 
Indianer-, Backfisch- und Abenteuerroman sehr bald abgelöst vom Reise- 
roman und der Reisebeschreibung, vom kultur- und weltgeschichtlichen 
Roman und der geschichtlichen Berichterstattung sowie vom natur- 
wissenschaftlichen Roman und naturwissenschaftlichen Darstellungen. 
Hier nimmt der wissenschaftliche Roman eine ganz eigentümliche 
Stellung ein, gewinnt eine Vermittlerrolle zwischen den realistischen 
und phantastischen Tendenzen der Pubertät und Vorpubertät und 
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führt mit der Klärung der Nachpubertät zur Wissenschaft einerseits, 
zur Kunst anderseits herüber. Es ist ganz eigentümlich, wie fast auf 
allen Gebieten der wissenschaftliche Roman den Übergang zu Kunst 
und Wissenschaft darstellt. Von Gullivers Reiseabenteuern über Karl 
Mays noch immer unendlich viel gelesene Reiseromane führt der Weg 
der Entwicklung zu Sven Hedins, Nansens und anderen Forschungs- 
berichten. Von der Barbarossasage über die zahlreichen historischen 
und kulturhistorischen Romane Dahn, Gustav Freytag, Hauffs Lichten- 
stein, Scheffels Ekkehard usw. zum Studium von Rankes Weltgeschichte 
oder kulturhistorischen Studien. Und Jules Verne oder Wells liest der 
Junge schon mit dem naturwissenschaftlichen Interesse, mit dem er 
später zu nüchterneren naturwissenschaftlichen Werken greifen wird. 
Kunst und Wissenschaft kristallisieren sich aus dem Übergang 
heraus, wo eine Entwicklung weiterführt. In und nach der Pubertät 
erfolgt die erste selbständige Hinwendung zur Kunst. Zur Kunst wie 
zur Natur, diesen Satz kann man mit Sicherheit aufstellen. Nicht nur 
aus der Statistik der Lektüre ergibt sich das. Es ergibt sich ebenso 
aus den Tagebüchern der Jugendlichen. Mit 15, 16, 17 Jahren wird 
der Kunst zuerst ein Wort im Tagebuch gewidmet. Es wird vom 
häufigen Besuch der Kunstausstellungen und Museen auf eigene Faust, 
es wird von Genuß und Wertung bestimmter Bilder und Bildwerke 
gesprochen, es werden künstlerische Eindrücke mit unter den persön- 
lichsten Dingen aufgezeichnet, Zur Lyrik und bei Musikalischen zur 
Musik entwickelt sich ein besonders intimes Verhältnis und geht Hand 
in Hand mit eigenem unentwegten Dichten, dem in der Pubertät so 
gut wie keiner entgeht. Ich sprach davon, daß die produktive Phase 
der Malkunst mehr im Kindesalter liegt, wo unbefangen drauf los ge- 
tuscht und gestrichelt wird. Das verliert sich mit wachsender Selbst- 
kritik, wenn spezifische Begabung mangelt. Dem Kinde liegt die Welt 
des Sichtbaren und seine Farbenfreude, seine Lust am Bildhaften geht 
vom Eindruck in den Ausdruck über. Beim Pubertierenden wird die 
Gefühlswelt das, was gesteigertes Leben gewinnt und im Gedicht 
nach Ausdruck verlangt. Gefühl und Einfühlung betätigen sich auch 
zumeist bei der rezeptiven Kunstbeschäftigung des Jugendlichen. 
Aber noch etwas weiteres treibt ihn zumeist und speziell zur Dicht- 
kunst. Man kann in der Entwicklung des Jugendlichen nach einer 
naturwissenschaftlichen und einer historischen Epoche eine psycho- 
logische und philosophische aufzeigen. Sie beginnt mit dem Ende 
der Pubertät, gewöhnlich mit dem Anfang der Adoleszenz im 17., 
18. Lebensjahr. Das Weltanschauungsbedürfnis zieht den Jugendlichen 
dann vornehmlich zu solcher Lektüre, die seinem Fragen irgend welche 
Antwort bietet. Wie wir wissen, entspringt alle höchste Kunst solchem 
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weltanschaulichen Fragen und Deuten, hier braucht es nur der Ge- 
legenheit und der erzieherischen Vorbereitung, um den jungen Men- 
schen zu wirklicher Kunst zu leiten. 

Suchen wir die verschiedenen Bedürfnisse, die in der literarischen 
Rezeptivität des Kindes und Jugendlichen zum Ausdruck kommen, 
zusammenzustellen, so finden wir etwa folgendes: 

1. Schon vom frühesten Märchen an ein Bedürfnis der Gegen- 
wartsentrückung, das auf den verschiedenen Stadien sehr ver- 
schiedenen Ausdruck gewinnt. Die Ferne, das Abenteuer, die ganze 
Umwelt ist im realistischen Stadium eine ganz andere wie im Märchen- 
alter usw. 

2. Trotz der Gegenwartsentrückung das Bedürfnis nach persön- 
licher Beteiligung. Das Ich des Kindes und Jugendlichen will 
nicht passiver Zuschauer bleiben. Es will sich aktiv mit hineinbegeben 
in die erfundene Welt, will als Hauptperson mittun, sich einfühlen 
können und will eigene Leiden und Freuden im noch so fremdartigen 
Milieu wiederfinden. 

3. Das Bedürfnis zu lernen, zu erfahren, das mit dem realisti- 
schen Alter auftritt, sich dann immer klarer herausentwickelt und 
schließlich in der Pubertät zu einer selbständigen Form, zum wissen- 
schaftlichen Interesse führt. Erst nachdem dieses Bedürfnis abgezweigt 
ist, gewinnt 

4. ästhetische Einstellung breiteren Raum, die zunächst vom 
rein Formalen, Rhythmischen, ins Lyrisch-Musikalische Gehenden aus 
schon beim Kleinkind vorhanden ist und im Märchen durch dessen 
mannigfaltige Stilisierung Pflege findet. 

Diese verschiedenen Bedürfnisse sind, wie man sieht, durchaus 
nicht so verschieden von denen, mit welchen der Erwachsene gemein- 
hin der Kunst gegenübertritt. Sie sind an sich zunächst durchaus nicht 
unkünstlerischer. Vielmehr kommt es wesentlich auf das Schwergewicht 
ihrer Verteilung, ihrer Zusammenstellung in den einzelnen Altersstadien 
an, und diese Kombination ist nun in gewissen Stadien so, daß die 
Gesamteinstellung nicht mehr eine künstlerische genannt werden kann. 
Wo die Ichbeteiligung oder das Bedürfnis zu lernen, zu erfahren die 
Gegenwartsentrückung und die ästhetisch-formale Einstellung an die 
Wand drücken, statt ihnen nur in angemessener Gleichgewichtsverteilung 
als reale Bedürfnisse die Wage zu halten, da haben wir eine als Einheit 
betrachtet unkünstlerische Gesamteinstellung, die in gewissen Stadien 
nicht zu vermeiden scheint; aus der nur im rechten Augenblick der 
Weg zum höheren Niveau gefunden und gewiesen werden muß. 
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Anmerkung. 


Zum Schluß seien wenigstens noch drei Arbeiten genannt, die ungefähr gleich- 
zeitig mit der Wiener Erhebung die Entwicklung des literarischen Interesses und 
Verständnisses der Jugend untersuchten, es sind das Quast, Die literarischen Nei- 
gungen im Kindes- und Jugendalter, Z. f. ang. Psych. 21, 1923, A. Rumpf, Kind 
und Buch, 1926, vor allem aber H.H. Busse, Das literarische Verständnis der 
werktätigen Jugend, Leipzig 1923. Die Auseinandersetzung mit ihnen muß im Zu- 
sammenhang der vollständigeren Darstellung unserer Ergebnisse erfolgen. 
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Bemerkungen. 


Die Entdeckung des Raumes. 


Von 


Ludwig von Bertalanffy. 


In der jüngsten Kunst scheint sich gegenüber der Kunst von gestern eine wich- 
tige Wandlung vorzubereiten. Ein neues Verhältnis zum Raume kündigt sich an. 
Der Impressionismus ging aus, die Natur in eine Farbfläche aufzulösen, von den 
Dingen gewissermaßen die Farbhaut abzuziehen und sie auf die Leinwand zu 
bringen. Anders ausgedrückt: Regent des Impressionismus war der bloße Sensualis- 
mus des Auges, abzüglich erstens der apperzeptiven Momente der Raumbildung, 
abzüglich zweitens des Einfühlungsmomentes, der Seele. Die Empfindung, nicht die 
Wahrnehmung gab der Impressionismus wieder: das Chaos der Empfindungsele- 
mente wurde nicht schon auf dem Bilde geordnet, sondern diese Ordnung sollte 
sich erst im Auge des Beschauers vollziehen. So erscheint eine schillernde Farb- 
fläche, in der alle Raumwerte prinzipiell ausgeschaltet sind, welche Farbenimpression 
sich erst im Auge zu der Wiedergabe von Gegenständen vereinigt. 

“ In der Raumlosigkeit war auch der dekorative Stil älterer Richtung: die Kunst 
eines Puvis de Chavanne, Hodler, Klimt, mit dem Impressionismus einig. Die 
Harmonie der Linienführung, der »Parallelismus«, die friesähnliche Aneinander- 
reihung ähnlich bewegter und gestimmter Figuren wie bei Hodler, der Prunk einer 
glänzenden Ornamentik, die an byzantinische Mosaiken erinnert, wie bei Klimt, 
sollte den Eindruck des Gemäldes bedingen; ein Vorstoßen aus der Bildfläche in 
die Tiefe war bei diesen Kunstrichtungen, ebenso wie beim Impressionismus, nicht 
bezweckt, weil sie nicht Tiefenwirkung, sondern reiz- und ausdrucksvolle Flächen- 
füllung anstrebten. 

Aber auch im Expressionismus war für Raumwerte kein Platz. Die kürzeste 
Formel des Expressionismus lautet: Verstärkung und Ersatz des Ausdruckswertes 
der natürlichen Form durch den absoluten Ausdruckswert von Linie und Farbe. Zur 
Erreichung dieses Zieles zerriß der extreme Expressionismus die Naturform ganz 
und gar, und ersetzte sie durch den symbolischen Ausdruckswert übernatürlich 
schimmernder Farben, phantastisch sich gebärdender Linien. Wir haben an dieser 
Stelle kein Urteil darüber abzugeben, ob und inwieweit diese grundsätzliche Ten- 
denz des Expressionismus berechtigt sei; das eine aber kann jedenfalls gesagt 
werden: daß auch das expressionistische Gemälde nicht den dreidimensionalen 
Raum eröffnen will, sondern in der Fläche bleibt. 

Doch nunmehr scheint sich in der modernen Kunst eine andere Bewegung 
anzukündigen. Cezanne war nicht umsonst in gleichem — vielleicht in höherem 
Maße — Klassizist wie Expressionist. Von Cezanne geht eine Entwicklungslinie 
aus, welche die Natur in geometrische Figuren zerlegt, und die über Marc und 
Feininger zum Kubismus führt. Der Kubismus fußt bekanntlich auf dem Apergu 
Cezannes, daß es möglich sein müsse, alle Naturgegenstände und -formen in Kuben 
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aufzulösen. Wieder die Frage nach der Berechtigung des Prinzips beiseite gelassen, 
ist es außer Zweifel, daß der Kubismus so etwas wie eine abstrakte (von dem 
Naturvorbild abgelöste) Darstellung des Raumes anstrebte. So ist weiters in manchen 
Gemälden van Goghs (wie im »Irrenhausgarten«) ein eminent starkes Raumerlebnis, 
das aus der zweidimensionalen Bildfläche in den Raum vorstößt. 

Einige ganz moderne Erscheinungen reihen sich an. Herbin in Frankreich, 
Beckmann, Davringhausen in Deutschland suchen das kubische Dasein der 
Dinge im Raum ganz energisch zu umschreiben. Auch der Amerikaner Dickinson 
mit seiner starken Perspektive scheint sich anzuschließen. Könnte man die verrückten 
»Raum-Konstruktionen« der Sturmgruppe ernst nehmen, so müßten sie hier — bei 
den Zeugnissen eines neu erwachten Raumgefühls — ihren Platz finden. 

Diese — nicht allzusehr verbreitete — Erscheinung wäre nun eine künstlerische 
Mode, wie wir deren schon unzählige erlebten, wenn nicht ein besonderes Moment 
gerade hier zum Aufmerken zwänge. Diese »Entdeckung des Raumes«, das Vor- 
stoßen aus der Fläche in die Tiefe ist nämlich eine Erscheinung, welche ganz und 
gar nicht auf die Malerei beschränkt ist, sondern auf anderen, wichtigen Gebieten 
ihr genaues Gegenspiel findet. 

Da ist etwa die Architektur. Während diese bis vor kurzem sich im Dekora- 
tiven erschöpfte, finden wir jetzt — mitbedingt durch die heute notwendige Spar- 
samkeit — ein Abkommen von allem bloß Dekorativen und eine Besinnung, daß 
das Wesen der Architektur in der Darstellung des dreidimensionalen Raumes bestehe. 
Schmucklose Raumwerte bezeichnen den Charakter der modernsten Architektur. 

Diese Bewegung macht selbst vor der Philosophie nicht Halt. Spenglers 
Raummetaphysik oder -mythologie sieht in der Sehnsucht nach Überwindung des 
Raumes den Grundzug der abendländischen, »faustischen« Seele. 

So sind endlich moderne Technik, modernes Leben überhaupt von der Sehn- 
sucht nach Raum erfüllt. Entdeckungsreisen, Luftschiffahrt, Imperialismus, moderne 
Verkehrsmittel sind alles Ausdrucksformen dieser einen Tendenz. 

Um zu Erkenntnissen über den neuen »Raumrealismus« (wenn man so sagen 
darf) zu gelangen, ist zunächst eine Untersuchung angezeigt, wann historisch ähn- 
liche Erscheinungen schon dagewesen sind. Der Raumrealismus gehört vor allem 
der Renaissance an. Die raumbildende Malerei hat absolut klassizistische Tendenz. 
Die Entdeckung der Linearperspektive, der »divina prospettiva« durch Brunel- 
leschi ermöglichte die exakte Konstruktion von Räumen in der Fläche. Die Per- 
spektive war eine Offenbarung. Sie hat das den Menschen umdräuende Rätsel des 
Raumes beschworen. So sehen wir das Architekturbild, oft ohne jede figurale Dar- 
stellung, nur Raumkonstruktion für sich, in der Renaissance dominieren; denn es 
ermöglicht die mathematische Raumkonstruktion in voller Abstraktheit, während sie 
etwa in der Landschaft, wo keine regelmäßigen Linien und Formen vorkommen, 
schwerer möglich ist. Bei Mantegna, in den Fresken der Camera degli sposi, ja 
vielleicht schon früher bei Piero della Francesca, ist das Raumproblem voll- 
ständig klar formuliert. Signorellis und seines großen Schülers Michelangelo 
Kompositionen beruhen darauf, durch Überschneidungen und perspektivische Mittel 
mit Hilfe von Aktfiguren Raum zu konstruieren. Michelangelos »Heilige Familie« 
ist ein direkter Vorläufer von Marees. Die Entwicklung gipfelt in Rafaels Stanzen- 
bildern, die an Originalität und Komposition das großartigste Werk des Urbinaten sind. 

Im französischen Klassizismus findet die Raumkonstruktion der Renaissance ihre 
Weiterbildung. An die römischen Klassizisten schließt sich der gewaltige Poussin. 
Mit Lorrain werden in die Raumgestaltung die zartesten Lichteffekte einbezogen. 
Poussins und Lorrains stereotypes Schema: Vordergrundkulisse — Ausblick in den 
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offenen, freien Raum — ist die Anwendung der divina prospettiva auf die heroische 
Landschaft. In David erreicht der figurale Klassizismus einen neuen Höhepunkt. 
Wie für Mantegna, ist auch für ihn die erzene Strenge römischen Wesens Schule 
und Meister. Auf Poussin fußt Ingres, der nicht umsonst Rafaelische Raumkon- 
struktionen oft übernommen hat. 

Nun aber scheint Frankreich das Licht antikisierender Kunst an Deutschland 
abzugeben. Das Problem, durch Überschneidungen und Verkürzungen menschlicher 
Figuren den Raum darzustellen, unbewußt Leitmotiv des Klassizismus von Mantegna 
und Rafael bis zu Poussin und Lorrain, wird für Mar&ees zum bewußten Pro- 
gramm, das sein Freund Konrad Fiedler als ästhetisches Prinzip formuliert. Von 
Marees übernimmt dies Prinzip ein zweiter der Deutsch- Römer: der Bildhauer 
Hildebrand. Dieser zieht in seiner Schrift über das »Gesetz der Form« aus 
diesen Prinzipien seine berühmte Anschauungsforderung. Sein Beweisgang, der von 
dem befreundeten Philosophen Hans Cornelius übernommen wird, ist ungefähr: 
Malerei und Bildhauerei sind Künste des Auges; infolgedessen sollen sie wirken 
nicht sowohl durch Affektion des Gemütes usf., sondern eine Intensivierung des 
Schauens zum Ziel haben. Der Sehakt ist gewöhnlich flüchtig, unaufmerksam, mit 
allen möglichen anderen psychischen Prozessen verunreinigt. Wenn in der realen 
Welt nur eine mannigfach gestörte, unübersichtliche Anschauung des Raumes und 
der Dinge möglich ist: so soll die Kunst die reinen, von allen zufälligen Assozia- 
tionen — sogar von denen der Stimmungseinfühlung — befreiten Vorstellungen 
der Dinge zeigen. In der Betrachtung des Kunstwerkes soll es zu einer höchst- 
möglichen Steigerung der Sehtätigkeit kommen. Um diese Steigerung zu ermöglichen, 
gilt die »Anschauungsforderung«: das Kunstwerk soll eine »charakteristische An- 
schauung« von den dargestellten Gegenständen bieten, welche einerseits eine klare 
Raumansicht gewährt, zweitens das dargestellte Objekt in einer charakteristischen 
Situation vergegenwärtigt. Z. B. wenn der Maler einen Würfel darstellt, so wird er 
ihn nicht so darstellen, daß bloß die Vorderfläche zu sehen ist, sondern er wird 
ihn in einer charakteristischen Verkürzung zeigen, welche sein räumliches Wesen 
enthüllt. Was hier für ein einfachstes, geometrisches Beispiel gezeigt wurde, gilt 
ebenso für alle höheren, auch für die organischen und menschlichen Formen: sie 
alle sollen in einer »charakteristischen Anschauung« dargestellt sein. Aus dieser 
Anschauungsforderung folgert nun z. B. Hildebrand gegenüber Rodin, daß eine 
Skulptur, eben weil jedes Kunstwerk klar überschaubar sein soll, wie ein Relief — 
ohne Tiefe — wirken müsse. Auch dürfe die Skulptur nur eine einzige »charakteri- 
stische Anschauung« (also nur eine Schauseite) besitzen. 

Das Wesentliche der Lehre Hildebrands und Cornelius’ ist die Konstatierung, 
daß die bildenden Künste eine Intensivierung des Schauens bezwecken. Die Ästhetik 
Hildebrands ist von der späteren Einfühlungsästhetik gründlich abgelehnt worden; 
heute gilt es, sie in wesentlichen Punkten zu rehabilitieren, da wir erkannt haben, 
daß eine reine Inhaltsästhetik (wie die der Einfühlung) nicht die Probleme der 
Kunst ganz zu lösen vermag. 

Freilich müssen wir dazu tiefer in das Problem eindringen. Es ergibt sich das 
schwierige Problem der Psychologie und Metaphysik des malerischen Raumes. 
Psychologisch bedeutet die Raumwahrnehmung einen Apperzeptionsvorgang. Die 
Empfindungen des Auges haben noch keinen räumlichen Charakter; sie werden erst 
durch komplizierte und noch nicht geklärte psychologische Mechanismen auf einen 
dreidimensionalen Raum ausgedeutet. In der Empfindung gibt es noch keinen Raum; 
erst durch die Wahrnehmung wird er geschaffen. Fläche ist passiv (»Empfindung«), 
Raum ist aktiv (»Apperzeption«). 
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Nun, jedenfalls ist die Wahrnehmung des wirklichen Raumes ein psychologischer 
Vorgang, der sich unter der Schwelle meines Bewußtseins abspielt, von dem ich 
nichts weiß. Durch die fortgesetzte Übung ist der Apperzeptionsvorgang ganz und 
gar mechanisiert und unbewußt geworden. 

Wie steht es nun aber, wenn uns nicht der wirkliche Raum, sondern der durch 
die Mittel der Perspektive auf die Leinwand gezauberte Scheinraum des Gemäldes 
gegenübersteht? 

Es ist zunächst zu sagen, daß hier eine echte Illusion gegeben ist — einer der 
ganz wenigen Fälle, in denen dieser vielumstrittene Begriff mit vollem Recht in der 
Ästhetik anwendbar ist. Es ist bei der Betrachtung des Gemäldes ein wirkliches 
Hin- und Herpendeln zwischen dem Schauen des Raumes und dem Schauen der 
Fläche, zwischen Getäuschtwerden und die Täuschung Durchschauen gegeben (wie 
dieses Pendeln nach Lange das Wesen der ästhetischen Illusion ausmacht — ohne 
daß es ihm gelungen wäre, dieselbe als allgemeines Phänomen nachzuweisen). 

Weiter. Es läßt sich sagen, daß jedenfalls die psychische Leistung eine größere 
ist, den Scheinraum des Gemäldes, als den wirklichen Raum um uns zu schaffen. 
Endlich ist die Wahrnehmung des wirklichen Raumes etwas Gewöhnliches, die des 
malerischen Raumes etwas Seltenes. Daraus ergibt sich nun: indem die Schwierig- 
keiten, welche der Schaffung des Bildraumes entgegenstehen, größere sind als die 
Schwierigkeiten, welche der Schaffung des gewöhnlichen Raumes entgegenstehen; 
indem ferner die Schaffung des Bildraumes ein für das Bewußtsein neuer, noch 
nicht durch die Gewohnheit abgestumpfter und mechanisierter Akt ist, folgt daraus, 
daß der Apperzeptionsvorgang, der dem wirklichen Raum gegenüber ohne Tätig- 
keitsgefühl verlief, dem nach den Gesetzen der Perspektive entworfenen Bildraum 
gegenüber mit Tätigkeitsgefühl erfolgt '). 

Anders ausgedrückt: es wird hier intuitiv erlebt, daß mein Bewußtsein es ist, 
welches den Raum schafft. Die Lehre von der Intensivierung des Schauens findet 
so eine außerordentliche Vertiefung. Fichtes Wort wird Wahrheit: »Die Kunst 
macht den transzendentalen Standpunkt zum gemeinen«. 

Warum trifft nun diese Bestimmung in besonderem Maße auf die klassizistische, 
linearperspektivische Malerei zu? Wir können sagen: klassizistische Malerei gestaltet 
den endlichen, umgrenzten, klar übersehbaren, sozusagen plastischen Raum; lumi- 
nistische und koloristische Malerei (Rembrandt, Impressionismus) will den Ein- 
druck des unendlichen Raumes erwecken. Ein Raum, der nur angedeutet ist, und 
der über alle Grenzen hinausfließt. Die Intensivierung des Schauens erfolgt hier nicht 
sowohl durch die mathematischen Hilfsmittel der Perspektive, die einen Raum an 
sich konstruiert, sondern mehr durch Assoziationen, welche die Empfindungen zu 
Dingen ordnen, denen gegenüber der Raum unendlich wird. So findet das Para- 
doxon seine Erklärung, daß das impressionistische Gemälde in seinen Höhepunkten 
(Degas, Neoimpressionismus) zugleich Farbfläche und Unendlichkeit ist. Ein Phaä- 
nomen, das mit dem Goldhintergrunde der Gotik, aber auch mit Goyas nebligem 
Aquatinta-Grau Verwandtschaft hat: es ist kein Raum da, die Figuren stehen vor 
einer Fläche; aber zugleich scheint es, als säßen sie vor der offenen Unendlichkeit. 

Zwei Momente sind in jedem Kunstwerk wirksam: das expressive und das 
formale. Durch die einfühlende Naturbeseelung wird Seele und Leben (das uns 


) In ähnlicher Weise ist die erfassende Zusammensetzung einer schwierigen 
Melodie, der Worte einer fremden Sprache, die in ähnlicher Weise psychologische 
»Gestalten« wie die Raumgestalten sind, beim ersten Hören mit einem deutlichen 
Tätigkeitsgefühl verknüpft, welches sich durch die Gewohnheit verliert. 
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doch nur introspektiv gegeben ist) objektiv gesetzt. Durch die subjektiv betonte 
Einfühlung oder das Miterleben wird die objektive Setzung wieder zurückgenommen. 
Durch die Wahrnehmung wird Raum objektiv gesetzt. Durch das Funktionsgefühl 
der Apperzeption, wie dieses ebenso wie das Miterleben in dem Genusse des Kunst- 
werkes gegeben ist, wird die objektive Setzung wieder zurückgenommen und der 
Raum als das Produkt des Bewußtseins erfaßt. So vereinigt das Schöne die beiden 
Hälften des Erlebens, Ich und Welt; indem es sowohl den Logos in Pan (das Be- 
wußtsein im All) wie auch Pan in Logos (das All im Bewußtsein) erfaßt. 


Die beiden Grundlagen des Raumschaffens. 


Von 


Paul Klopfer. 


Vorbemerkungen. 


Heinrich Wölfflin ist in seinen »Grundbegriffene dem Problem der Stilentwick- 
lung wohl als Erster begrifflich nahegerückt. Er selbst hebt Alois Riegl und nach 
diesem Schmarsow als wertvolle Systematiker hervor. 

Der Standpunkt, den er einnimmt, ist der des Auges. Vom Auge ausgehend 
scheidet Wölfflin in Einheitlichkeit und Vielfältigkeit der Sehformen, in Lineares und 
Malerisches, in Fläche und Tiefe usf.'). 

Ich will im folgenden nicht vom Auge, sondern vom Werk ausgehen. Beim 
oberflächlichen Zusehen mag diese meine Art »semperhaft«?) anmuten. Daß sie es 
nicht ist, sollen schon die ersten Zeilen des folgenden Aufsatzes dartun. Inwieweit 
sie neben der Architektur auch die anderen bildenden Künste uns nahezubringen 
vermag, soll einer späteren Arbeit vorbehalten bleiben; mir kommt es im folgen- 
den vor allem darauf an, die Begriffe Tektonik und Stereotomie 
als Grundbegriffe der Erscheinungsform überhaupt zu erklären. 

Unter »Tektonik« verstehe ich alles Gerüstliche: der Raum (als Wesen meiner 
ästhetischen Betrachtung) entsteht mit Hilfe eines Gerüstes aus tragenden und 
lastenden Teilen (Säulen und Gebälk), das durch eine Füllung zur Wand geschlossen 
wird. Über den Wänden breitet sich als ein Raumteil für sich die Decke. Als 
stereotom verstehe ich den Raum, bei dem Wände und Decke eine homogene 
Masse bilden. Säulen und Gebälk sind hier als Gerüst nicht festzustellen. Säulenähn- 
liche Gebilde, nämlich Pfeiler, sind im stereotomen Raum lediglich Wandstücke, die 
zwischen Öffnungen stehen. Diese Deutung des Raumes in tektonische und stereotome 
Gebilde verlangt allerdings eine Revision vor allem des Begriffs »tektonisch«, der 
noch zum Teil recht unscharf verstanden und benutzt wird. Wenn, um nur ein Bei- 
spiel zu nennen, Wölfflin auf S. 75 seiner »Grundbegriffe« von »Atektonik« spricht, 
weil die Fenstergiebel einer Arkadenfront über die Linie des Bogenansatzes hinauf- 
gedrückt sind, so entspricht diese Bezeichnung nicht dem Begriffe der Tektonik, wie 
ich ihn fasse. In diesem Falle wird meines Erachtens die Tektonik an sich nicht 
zerstört und wesenlos (a-tektonisch) gemacht, sondern es wird infolge einer ge- 


!) Heinrich Wölfflin, Kunstgeschichtliche Grundbegriffe. Hugo Bruckmann, Mün- 
‘chen 1918. 
2) Gottfried Semper, Der Stil in den technischen und tektonischen Künsten. 
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steigerten Dynamik die Beziehung zwischen Arkade und Fenster zerrissen, während 
in beiden Architekturkomplexen das Gerüst, d. h. die Tektonik, bleibt. 

Das Tektonische kann in der Klassik wie im Barock nie ausgeschaltet werden, 
es ist dafür die condifio sine qua non, die Dynamis, die Genialität des Meisters, der 
Kunstwille der Kultur, mag noch so stark und kühn sein. 

Ebensowenig kann im Romanisch-OGotischen das stereotome Element geleugnet 
und etwa durch sogenannte »Säulen« zerstört werden. Nur die Mischstile, wie z. B. 
die deutsche Renaissance und etwaige Stilformen an Kulturgrenzen und -übergängen 
geben Beispiele von der Diosmose beider Raum- und Begriffsarten, deren Studium 
natürlich besonders fesselnd ist. 


1. 


Einen Raum können wir uns dadurch entstanden denken, daß vier Wände sich 
aneinanderschließen und unten der Fußboden, oben die Decke sich quer dazu 
breiten. 

Oder aber: der Raum kann wie aus einem Schneehaufen aus einer vorhandenen 
Masse herausgeschnitten werden. 

Im ersten Fall sind die Wände das Gegebene, sind sie die Bedingung 
für den Raum, und dieser ist die Folge, und als solcher ist er von den Wänden 
existenzabhängig. 

Im zweiten Fall hingegen sind die Wände die Folge des Raumes: erst muß 
der Raum in der Höhle oder als Höhle fertig und vorhanden sein, ehe die Wände 
bestehen können. Der Raum ist das primäre, die Wände bilden das sekundäre Ele- 
ment der Schöpfung '). 

Den Weg zum Ziele mochte Gottfried Semper weisen, wenn er auch 
die beiden Begriffe in ihrer gleichartigen und gleichwertigen Gegensätzlichkeit nicht 
erkannte. Semper nämlich spricht in seinem Werke »Der Stil«e neben anderem von 
den »tektonischen und den stereotomen Künsten«. Was bedeuten ihm aber diese 
Künste, deren Namen ich für die hier in Frage stehenden Begriffe verwende? 


2. 


Zunächst: Was meint Semper mit dem Begriff des »Tektonischen«? In 
handwerklich-materialistischer Befangenheit kann er sich vom Stoff nicht losreißen, 
kann er sich nicht zu ästhetischer, genauer: materialästhetischer Beurteilung 
aufschwingen. So teilt er sein tektonisches Kapitel in Rahmenwerk, Geschränke, 
Stützwerk und Gestell und spricht vor allem dem hölzernen Dachgerüst eine große 
Bedeutung zu. Aber er betrachtet all das nicht im Hinblick auf den Raum und auf 
die Rolle, die es im Raume spielt, sondern immer wieder nur kunstgewerblich. 
Das ist ja bekannt. Wichtig erst wird uns diese Anschauung (und neu und deutlich 
an ihrem Widerspruch zum ästhetischen Wesen der Tektonik), wenn wir sehen, 
wie gerade das Säulensystem, dieser Grundbaß aller Tektonik, von Semper als 
Steintektonik bezeichnet, bei ihm gerade nicht zum Kapitel Tektonik, sondern zu 
dem der — Stereotomie gehört! 

Bleiben wir noch etwas bei Semper. Die Stereotomie teilt er in zwei Oruppen: 
die dienende (u. a. auch »dienend« zur Ausführung eines tektonischen Oerüstes!) 
und eine, »bei der die räumliche Idee unter dem unmittelbaren Einfluß der Stein- 
struktur Ausdruck fand«. 


1) Die Bauästhetik hat sich meines Wissens bisher noch nicht mit diesen beiden 
Erscheinungsformen erschöpfend befaßt, wenigstens habe ich bei Abfassung meiner 
Arbeiten über dieses Thema nirgends Anhaltspunkte gefunden. 
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Für uns kommt nur die zweite Gruppe in Betracht; ihr unterstellt Semper mit 
Recht die gewölbte Decke. »Und diese stereotome Kunst«, so schließt er, »brachte 
es fertig, in ihrer Mischung mit ‚antiker, melodischer Klarheit und Plastizität‘ — die 
‚wahren Mittel zu der Entfaltung jener großartigen Symphonien der Massen und 
Räume‘ herzugeben« ($ 165). 

Den Weg zur mittelalterlichen Baukunst, den Semper in einem zweiten Teil 
($ 166) ankündigte, ist er freilich nie gegangen. Hätte er den Schritt getan, dann 
wäre ihm erst der Sinn des stereotomen Begriffs im Kern aufgegangen — so aber 
hat er nicht vermocht, ihn aus dem Gewirr und Oeäst des tektonischen Apparates 
zu befreien. 


3: 


Die eingangs gegebene Feststellung, daß ein Raum auf zwei verschiedene Arten 
entstehen kann, die sich wie voll und hohl — wie positiv und negativ — wie männ- 
lich und weiblich gegenüberstehen, ist in der Einzelbedeutung der Begriffe wie in 
ihren Mischformen überaus fruchtbar, sobald einmal bis ins Letzte an den Erschei- 
nungen der bildenden Kunst diesen Urbegriffen nachgegangen wird. Und nicht nur 
der bildenden Kunst — sondern aller Lebensweisheit überhaupt! Ich erinnere an 
Laotses Verse: 

Aus Ton entstehen Töpfe, 
Aber das Leere in ihnen 
Wirkt das Wesen des Topfes. 
Mauern mit Fenstern und Türen 
Bilden das Haus, 
Aber das Leere in ihnen 
Erwirkt das Wesen des Hauses. 
Grundsätzlich: das Stoffliche bringt 
Nutzbarkeit, 
Das Unstoffliche erwirkt Wesenheit. 


Bei restloser und konsequenter Erschöpfung der beiden Formprinzipien: tekto- 
nisch und stereotom oder gerüstlich und massenschnittig wird das Wesen des Kunst- 
werks dem forschenden Auge klarer, und zwar formal wie genetisch klarer, als 
wenn nur die Geschichte oder gar eine ästhetisierende Stilistik das Wort hätte. 


4, 


Die Quelle des tektonischen Raumgefühls in all ihrer Reinheit gibt die 
hellenische Kunst. Der griechisch-klassische Kunstwille baut sich auf auf dem Spruch 
vom Menschen als Maß aller Dinge. Dieser anthropometrische Sinn erkennt die 
dem Menschenkörper innewohnenden Gesetze als die Gesetze der Schönheit schlecht- 
hin. Er befaßt sich konsequenterweise mit der (euklidischen) Form und erkennt 
den Raum als Kunstwerk erst in zweiter Hinsicht. So steht der Parthenon für 
den die Propyläen Durchschreitenden als Körper da, d.h. etwas über Eck, die 
griechische Plastik ist nicht als Relief, sondern als Körper zu fassen. Der Tempel- 
aufbau ist, ungeachtet, ob die Säulen Holz- oder Steinsäulen, ob sie Monolithe oder 
gemauert sind, rein tektonisch. Die Cella ist kaum als Raumgebilde anzusprechen. 
Sie ist, um Viollet le Ducs Worte zu wählen, »une capsa contenant Timage de la 
divinitE speciale ou locale«. Der Säulengang darum in den Harmonien seiner Teile 
und dem Rhythmus der Achsen macht erst den im menschlichen Sinn so schönen 
Körper aus. 

Diese anthropometrisch gefaßte Ästhetik ist die Ästhetik des Oerüstes, der Tek- 
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tonik. Sie ist diejenige, die der Ästhetik der bildenden Künste überhaupt bis jetzt 
den Inhalt gab, aus der Kant, Schiller, Schopenhauer, aus der auch Oottfried Semper 
geschöpft haben. 

Wenn Schopenhauer behauptet: »eigentlich ist der Kampf zwischen Schwere 
und Starrheit der alleinige ästhetische Stoff der schönen Architektur», so bestätigt 
er nichts anderes, als daß ihm die andere, nämlich die stereotome Kunstauf- 
fassung fremd ist, so ist er tektonisch oder anthropometrisch befangen. 


5. 


Dem tektonischen Formgefühl von Hellas steht das stereotome Raumgefühl des 
Orients gegenüber. Semper erkennt sehr wohl das Wesen dieses Gefühls: »sie (die 
Römer) entlehnten von Alexander jene gewaltige Raumeskunst, die etwa zu der 
Architektur der Griechen sich verhalten würde wie symphonisches Instrumental- 
konzert zum Iyrabegleitenden Hymnus« '), und an anderer Stelle: »der römische 
Baustil des Kaiserreichs repräsentiert die Synthesis der beiden scheinbar einander 
ausschließenden Kulturmomente, nämlich des individuellen Strebens und des Aut- 
gehens in der Gesamtheit«. 

Gerade der Vergleich mit der Musik, den Semper heranzieht, ist auffallend. 
Und ist es nicht wunderbar, daß fast zur selben Zeit, da Semper diese Worte im 
Rathaus zu Zürich sprach, Friedrich Nietzsche sein Werk »Die Geburt der 
Tragödie aus dem Geiste der Musik« schrieb (1870/71), in dem auch er dem Zweierlei 
der apollinischen und dionysischen Musik Worte gab: »die Musik des Apollo war 
dorische Architektonik in Tönen, aber in nur angedeuteten Tönen, wie sie der Kithara 
zu eigen sind«? — und: »behutsam ist gerade das Element, als unapollinisch fern- 
gehalten, das den Charakter der dionysischen Musik und damit der Musik über- 
haupt ausmacht, die erschütternde Gewalt des Tones, der einheitliche Strom des 
Melos und die durchaus unvergleichliche Welt der Harmonie«. So können wir nach 
Nietzsche behaupten, daß Raum und Musik eines sind, wie Form und Bild zuein- 
ander gehören, und daraus wieder dürfen wir schließen, daß das stereotome Ele- 
ment dionysisch-musikalisch, das tektonische apollinisch-bildhaft zu verstehen ist’). 


6. 


Das entscheidendste Kriterium des tektonischen und des stereotomen Gestaltens 
ist das Verhalten der Last zur Stütze. Im hellenischen Tempel wie in allen 
den im Sinne dieses Werkes gebildeten Architekturen ist »der Kampf zwischen 
Schwere und Starrheit« deutlich und absichtlich zum Ausdruck gebracht. Der 
Horizontalismus des Architravs steht kräftig gegen den Vertikalismus der Stützen, 
die (wohlgemerkt) nicht Pfeiler, sondern Säulen sind — Säulen, deren »Mensch- 
lichkeit« in den Koren des Erechtheions deutlich genug in Erscheinung tritt. Die 
Persönlichkeit dieser Hauptbauglieder wird durch Schmuckteile an Kopf und Fuß 
noch unterstrichen, die Nähte (im Semperschen Sinne) durch die »Tugenden« von 
Perlschnur und Eierstab verdeckt und gerade dadurch betont. Und wie der Archi- 
trav mit dem Gebälk darüber, so bewahrt im Innern des Baukörpers die ganze 
Decke diese Persönlichkeit, diese Selbständigkeit; wir können sie von den Säulen 
wegnehmen, und die Säulen bleiben dennoch stehen. Der Architravgedanke des 
tektonischen Schemas geht so weit, daß dieses Rahmengebilde im Einfluß des Orients 


1) G. Semper, Über Baustile. Zürich 1869. 
2) Vgl. auch meinen Aufsatz »Über Apollinisches und Dionysisches in der Bau- 
kunst« in Heft 11, 1920 der »Stadtbaukunst« (Verlag Ziekel, Berlin). 
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(mit seiner stereotomen Mentalität) gebogen sich um halbkreisrunde Fenster- und 
Türöffnungen schließt. 

Viollet le Duc hat den Unterschied eines verstandenen Bogenarchitravs gegen- 
über einem einverstandenen in der 6. Unterhaltung ') seiner »enfretiens« sehr fein 
herausgefunden. Den verstandenen nennt er griechisch, er zeigt ihn in seiner Selb- 
ständigkeit innerhalb der umgebenden Wand, die ihrerseits für sich gefugt ist. Im 
römischen« Bogen läßt er die Teilsteine über den Architrav mitsamt seinem Profil 
hinausgehen und zu einem Teil der Wand werden. 

Nach unserer tektonisch-stereotomen Architekturgrammatik dürfen wir den ersten 
(»griechischen«) Bogen »tektonisch«, den zweiten (»römischen«) stereotom nennen. 
In der Tat läßt dieser sich nicht aus der Wand lösen, ohne daß sie selbst zum Teil 
mitgerissen wird, während der erste als selbständiger Architrav seine Geltung be- 
hält. Zugleich aber erkennen wir, wie inkonsequent dieser Scheinarchitrav in der 
Mauer wirkt, und diese Erkenntnis nutzt uns mehr als jede Jahreszahl oder Bau- 
anekdote zum Verständnis des Werkes. 

Aus dem Wesen des Architravs als eines Rahmens verstehen wir leicht auch 
die Daseinsberechtisung des Schlußsteins als der Betonung des heiklen Punktes, 
wo die Architravhälften aneinanderstoßen. Zugleich wird uns auch hier wieder die 
Entwicklung des gebogenen aus dem geraden Architrav deutlich. Das ist tektonisch. 
Stereotom ist der Bogen jedoch nur ein Ausschnitt, also ohne Schlußstein. 


T. 


Der stereotome Bogen braucht sowenig den Architrav, wie er die Säule 
braucht. Folgerichtig ist auch das Bauglied, auf dem er aufsteht, ein Maueraus- 
schnitt. Wir nennen es Pfeiler. Gewiß wurde die Form der Säule auch in der 
stereotomen Kunst häufig gebraucht — häufiger, als es der stereotome Bogen 
eigentlich vertrug. »Die Italiener des Mittelalters verwandten die von ihnen geliebte 
Säule oft bis zur völligen Vernachlässigung des Pfeilers und hielten den Bogen 
dann durch Eisenanker zusammen« (Longfellow). Aber dies geschah mehr im Ein- 
fluß der orientalischen Kunst, die für die italienischen Hofanlagen die Wegbereiterin 
gewesen war, und ihr entsprechend erhielt die Säule weniger statische als vielmehr 
ästhetische Aufgaben zu erfüllen; sie wurde Dekoration, sobald sie sich aus der 
altchristlich-römischen Tradition (Paulinzella!) freigemacht hatte. So sind auch die 
Säulen im Stützenwechsel der sächsischen Kirchen (Hildesheim, Gernrode, Quedlin- 
burg u.a.) mehr dekorativ als funktionell zu verstehen. 

Der Sinn des Stereotomen bringt es mit sich, daß die Masse immer in der 
Achse steht. Die römischen und gotischen Bauwerke zeigen also nicht, wie es die 
Renaissancebauten tun, in der Mitte der Front die Öffnung, sondern den Pfeiler. 


8. 


Was für die Wand gilt, gilt auch für den Raum. Wie das Gebälk im tekto- 
nischen Stil Persönlichkeit ist und sich von den Säulen wegheben läßt, ohne daß 
deren Eigenleben gefährdet wird, so läßt sich im tektonischen Innenraum die 
Decke von der Säulen- oder Pilasterwand wegheben, sie mag Plandecke oder Tonne 
(wie in den Barockkirchen) sein. Das gleiche gilt für den Außenraum — auch hier 
hat die Decke oder das Gewölbe des Himmels keine Beziehung zur Wand. In 
Tiepolos Würzburger Treppenhaus stülpt sich der Götterhimmel beziehungslos auf 
die Mauern, so wie der wirkliche Himmel draußen sich auf die Fronten des Schlosses 


) 5.189, Ausgabe von 1863. 
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stülpt. Wölfflin spricht von der »Gelenkkunst« der italienischen Renaissance — »das 
Gewölbe läßt sich abheben wie ein Deckel«'). 

Die stereotome Decke dagegen bildet mit der Wand eineEinheit, sie 
kann dabei mit noch soviel klassisch-tektonischen Anhängseln dekoriert sein. Das 
Ziel ist unverkennbar: es ist die vom Boden bis zum Gewölbezenit einheitliche 
Höhle, so wie sie die Spätgotik in ihren Hallenkirchen zeigt, die endlich dem 
Pfeiler das letzte bißchen Surrogat des Säulenhaften abgestreift haben. 

Wie sich nun die »Höhle« im Einfluß der wachsenden Dynamik der Volksseele 
in ihrer Befreiungssehnsucht aus dem Zwange der Kirche immer mehr und mehr 
weitet, wie die Sehnsucht nach Licht alles Engende siegreich bekämpft — um zuletzt 
(im Naturalismus der ausklingenden Gotik) doch wieder zu erkennen, daß alles 
faustische Streben seine Grenzen hat, daß der Mensch zuletzt und immer wieder 
doch nur dem Geiste gleicht, den er begreift — dies zu verfolgen vermag uns erst 
den rechten Einblick in die sogenannte Entwicklung der Ootik zu geben. 

Die materialistische Auffassung, die die Gewölbe untersucht und ihre Pfeiler- 
stärken nachrechnet, mag technisch-wissenschaftlich recht sein, zum Verstehen 
des Stils führt sie nicht. 

Im Gegensatz zu Sempers Auffassung sollten wir erkennen, daß der stereotome 
Stil als »Innenstile den Raum ohne den »Kampf von Schwere und Starrheit« also 
rein als solchen gibt und alles Stützwerk nach Außen schiebt. 

Wenn Semper?) behauptet, daß dadurch das Auge »unbefriedigt« bliebe, weil 
die äußeren Gegenstreben nicht sichtbar sind, so beweist dies nur seinen technisch- 
wissenschaftlich befangenen, aber nicht ästhetisch empfindenden Blick. Davor aber 
müssen wir uns hüten. 

9. 


Schon oben (6.) bei Erwähnung des »griechischen« und »römischen« architra- 
vierten Bogens wurde von dem Wert gesprochen, den solche Erkenntnis für das 
Verstehen der Baukunst hat. In der Tat findet der einmal in seinen Orundsätzen 
von Tektonik und Stereotomie geschulte Blick auf Schritt und Tritt, und gerade in 
den Mischformen Anregungen für die Vertiefung seines Kunstverständnisses. 

Fragen, die bislang nur bautechnisch oder auch kulturhistorisch beantwortet 
werden konnten, lösen sich ihm unter dem neuen Blickwinkel. Wie ganz anders 
erscheint ihm, um nur ein Beispiel von vielen zu nehmen — das Innere des Pan- 
theons, wenn er erkennt, daß das stereotome Gewölbe — mit tektonischen Kas- 
setten verziert ist, welche Konsequenz spricht zugleich aus solchem Mixtum compo- 
situm, das vor den Mauerzylinder klassische Säulen stellt — zugleich: welche enge 
Verwandtschaft findet sich hier zum Konstantinsbogen mit seinem stereotomen 
Körper, vor den entsprechend tektonische Masken gehängt wurden! 

Ganz besonders lehrreich ist unter dem Gesichtswinkel von Tektonik und Stereo- 
tomie das Studium des deutschen Fachwerks in seiner Zweiheit vom (tekto- 
nischen) Rahmbau und dem stereotomen Stielbau. Bis ins Kleinste verrät sich der 
aushöhlende Sinn des faustischen Menschen im Gegensatz zu dem mit Bändern, 
Rahmen und Leisten arbeitenden Renaissancemenschen. 


10. 


Alles Bauschaffen ist eine Auseinandersetzung des Kunstwillens 
mit dem Stoff. Das Primäre also ist der Kunstwille. Das Architekturstudium kann 


1) H. Wölfflin, Die Architektur der deutschen Renaissance. München 1914. 
2) Teil I, IV. Hauptstück, 8 83. 
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dabei vom Kunstwillen ausgehen, in den es kulturhistorisch einzudringen versucht 
(Jacob Burckhard u.a.) — ist es aber nicht sicherer, an Stelle des sehr mühsamen 
Studiums von uns fremden Mentalitäten, an der Quelle zu trinken und umgekehrt 
von den Formen auf den Willen zu schließen ? 

Dieser Schluß ist uns ja nicht fremd im Vergleich etwa einer Renaissancefassade 
gegen eine Barockfassade, oder eines romanischen Baukörpers gegen einen gotischen. 

Materialästhetisch aber finden wir nun erst einen noch viel interessanteren 
Unterschied zwischen dem tektonischen Barock und der stereotomen Gotik! Das 
Barock biegt wohl Säulen und Architrave, zerreißt wohl Giebel, aber die Bauglieder 
selbst werden in ihrer Masse nicht beeinträchtigt. Die Gotik hingegen schneidet 
daran herum. Wie sie den Raum höhlt, so schnitzt sie an den Pfeilern, profiliert 
die Rippen immer zarter und hohler, vermeidet alle Kontur, stört die scharfen Grate 
der Türme, indem sie Krabben darauf setzt, und erreicht so eine dem Barock ent- 
gegengesetzte, jedoch gleichfalls »malerische« Wirkung. Dort war sie in ausgesproche- 
nen Konturen und Flächen mit starken Farben oder Gold und Weiß gegeben, auf 
die gewaltige Lichtströme von meist verborgenen Quellen fielen, hier finden wir 
sie in verschwimmenden Konturen und im Aufgehen der Farben im Tone. 

Die Peterskirche steht im simultanen Blick des Beschauers als Querwand zu 
den Kolonnaden des Bernini — das Straßburger Münster läßt sich suchen, und 
aus Gassenhöhlungen heraus können wir es immer nur teilweise genießen. Wäh- 
rend Peterskirche und Kolonnaden den Blick in der Breite und Tiefe beschäf- 
tigen, klettert er am Straßburger Münster an Wimpergen, Fialen und Krabben in 
schwindelnde Höhen. So mutet uns das Innere von St. Peter prächtig, das Innere 
des Münsters geheimnisvoll an. Die Barockkirche holt die Heiligen zu sich herunter, 
die gotische schickt unsere Seelen zu ihnen hinauf. 

Bis in den Stadtbau hinein — aber auch bis in die kleinste Einzelheit kann 
das Studium der Bauwerke an der Hand der hier geschilderten beiden Grundarten 
des Raumschafiens führen. So einfach diese in ihrer theoretischen Fassung sind, so 
unendlich ist ihre Ausbeute. 

Wir müssen nur Augen haben zu sehen. 


Das Musikalische in der bildenden Kunst. 


Von 
Max Eisler. 


Es braucht nicht die Verstiegenheiten einer um jeden Preis rebellischen An- 
schauung, um immer wieder auf Beziehungen zwischen Musik und Kunst — das 
Wort im Sinne der bildenden Kunst verstanden — zu kommen. Vor allem die naive 
Wahrnehmung empfindet gewisse Werke, namentlich solche der Malerei, melodisch 
und bezeichnet ihren Eindruck auf solche Weise. Für die Ästhetik, welche die Ein- 
heit aller Künste im Auge hat, sind diese Zusammenhänge besonders wichtig. Aber 
auch die Kunstwissenschaft, der nichts peinlicher ist als die Verwischung der 
Grenzen zwischen den einzelnen Künsten, gerät immer wieder an einen Punkt, wo 
sie die Qualität eines Kunstwerkes nicht anders benennen kann als mit einem Lehn- 
wort aus dem Sprachschatz der Musik. 

Heißt das nur, daß sie ihren eigenen noch nicht ausreichend entwickelt hat, 
daß also, was sie in solchen Fällen an Wörtern gebraucht — Ton und Akkord, 
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Rhythmus und Harmonie — nur Notbehelfe sind, die sie über kurz oder lang wird 
entbehren können? Und heißt das, daß in allen diesen Fällen nur kontrollose Asso- 
ziatioren des Betrachters vorliegen, nicht aber ursächliche Bindungen des bildenden 
und des musikalischen Schaffens? 

Fest steht, daß sich solche Assoziationen bei gewissen Werken — wir bleiben 
einstweilen bei der Malerei — nicht einstellen. Um nur von neueren Beispielen zu 
sprechen: die Kunst eines Theodore Rousseau wirkt unmusikalisch, die des Corot 
wie gemalte Melodie. Man lese daraufhin wieder einmal, was Fromentin, der für 
die Musik in der Kunst ein besonders feines Gehör hat, — die Hände der »Staal- 
meesters« wirken auf ihn wie ein »offenes Register«! — über die beiden Franzosen 
aussagt. Auch abgesehen davon, daß er Corot geradezu als ein Iyrisches Naturell 
bezeichnet, ist seine Charakteristik der beiden Meister ein fortwährendes, behutsam 
tastendes Kreisen um diesen Kern: der musikalische Realismus scheidet sich von 
dem unmusikalischen. Schon innerhalb einer Rasse, Zeit und Richtung findet sich 
dieser sinnfällige Gegensatz. Und es wird nicht schwer sein, ihn auch innerhalb 
einer Persönlichkeit aufzufinden: erst allmählich kommt Whistler zu seinen Klang- 
bildern. Man wird sich also von vornherein hüten müssen, den Unterschied bis zu 
einer allgemeinen und zwangsmäßigen Disposition emporzuschrauben, die zu ihrer 
Zeit, an ihrem Ort sozusagen in der Luft liegt, um ganze Gruppen von Künstlern 
zu überwältigen. Man wird auch hier, nach so vielen gefährlichen Versuchen der 
freien Kunstentwicklung ein logisches Gesetz aufzubürden, immer beim Einzelfall 
bleiben, das heißt gegen den sozialen Geist einer Kunstepoche den individuellen 
Künstlerwillen sorgfältig abwägen müssen. Das Musikalische in der Malerei mag 
gelegentlich besonders günstige Umstände vorfinden und dann besonders kräftig 
hervorkommen, aber es ist immer und überall möglich. 

Für den ersten Blick scheint die »Stimmungskunst« sein ausschließlicher Bezirk, 
während was ihr entgegensteht — nennen wir es der Einfachheit halber die »Augen- 
kunste — sich im Sichtbaren erschöpft und nicht mehr zu dem andern Sinn, dem 
musikalischen, gelangen kann. Aber das scheint nur so. Selbst das Extrem dieser 
zweiten Art, das lineare Ornament, steht mit Motiv, Tempo und Intervall unter 
einem rhythmischen, also musikalischen Gesetz. Oder vielmehr: die Verwandtschaft 
des Sicht- und Hörbaren reicht kaum irgendwo tiefer, tritt jedenfalls nirgend klarer 
— fast mathematisch nachrechenbar — zutage als hier, wo sich beide Künste im 
Symbolischen finden. 

Aber man braucht sich nicht so weit ins Abstrakte zu verlieren. Es ist auch 
für das Verständnis des Problems besser beim Sinnlichen zu bleiben, im Erfahrungs- 
felde des kunstempfänglichen Laien, dessen gesunde, glückliche Hilflosigkeit der 
verläßlichste Führer auf dem Weg zu den Quellen ist. Und er hört Musik vor allem 
in Werken der Stimmungskunst, an die ihn eine natürliche Neigung besonders 
fesselt. Das geschieht nicht ohne Fehlgriff. Der naive Beschauer übersieht in der 
Malerei gern das Malerische. Unkundig ihrer Ausdrucksmittel — der Linie, der 
Farbe und des Lichtes — gilt ihm das Dargestellte mehr ‘als dessen Darstellung, 
er liest statt zu schauen und gerät vor der Malerei auf die Literatur, mit der er 
durch eine krumme Erziehung seit seiner Jugend besser vertraut ist. Doch die 
gleichen Ursachen haben dann auch eine entgegengesetzte Wirkung. Wie den Kopf 
weiß er auch das Ohr leichter zu gebrauchen als das Auge. Vor Werken, die seinem 
Verlangen nach der Anekdote nicht viel bieten, also vor malerisch gestimmten, 
kommt er leichter zu musikalischen Eindrücken und Feststellungen. Er hört das 
Bild. Und inmitten seiner Ergriffenheiten spricht er, so gut er kann, es aus, was 
ihm das Bild geklungen hat. 
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Es wäre nun dummer Hochmut, über solche Kundgebungen einer Naivität, die 
bei einem Anlaß alle Sinne spielen läßt und eben deshalb eine Fundgrube für 
gründliche Erkenntnisse ist, einfach achselzuckend hinwegzusehen. Denn in Wahr- 
heit ergeht es ja auch dem geschulten, feiner scheidenden und wägenden Betrachter 
nicht anders. Er gleitet nur schneller über die Irrtümer und Nebensächlichkeiten 
zum Wesentlichen. Aber auch er wird vor Stimmungswerken sich zuletzt Rechen- 
schaft geben müssen über den Charakter der melodischen Wirkungen, mit denen 
sie sein Kunsterlebnis beschließen. 

Zwei Fälle: Millet und Joseph Israels. 

Man kennt den »Sämann« von Millet. Der Bauer, der im Schwung seiner Ge- 
bärde über die leicht gewölbte Erde hinschreitet — das ist ein kosmischer Klang, 
ein Epos, das die Radierung eines Matthijs Maris ins Melos, ein Melos von traum- 
hafter Wärme, transponiert, während die Nachzeichnung des jungen van Oogh den 
Traum zerreißt und das Thema, über seinen Urheber hinaus, ans Irdische, an die 
treibende Kraft des Ackers und an die Mühe des Mannes, fesselt. Man könnte ange- 
sichts der Wandlung, die dasselbe Motiv im Medium dreier Persönlichkeiten durch- 
gemacht, mit dem östlichen Dichter Perez von der »Seelenwanderung einer Melodie« 
sprechen. 

Der epischen Wucht dieses erdentwachsenen, erdeinen Sämanns von Millet, 
der nur wie ein Korn im Wurf des Elementaren erscheint, steht in den äußersten 
Werken des Israels Iyrische Zartheit entgegen. Hier reift aus anfänglichen Zu- 
sammenhängen der Arbeit beider Meister, die Jan Veth vor Jahren in »/’arf flamand 
et hollandais« festgestellt hat, und aus einer Gemeinschaft der Gesinnung, auf die 
Israels selbst in seinem Nachruf für Millet hingewiesen, der musikalische Kontrast. 
Schon das Gebet des normännischen Bauern »L’Angelus« hat eine andere Weise 
als das des holländischen Juden, vollbracht im »Mittagsmahl in einem Bauernhof 
zu Delden« (Museum Dordrecht). Noch weiter und wesentlicher aber entfernen sich 
die völlig undramatischen, rein auf den Zustand einer halbsonnigen Atmosphäre 
gebrachten Stubenbilder mit strickenden Mädchen oder Müttern an der Korbwiege, 
worin das Gemüt des nördlichen Meisters am eigensten aufblüht. Denn hier ist 
alles gewichtlos schwingende Stimmung. Der Ton sammelt die dämmernden Farben 
zu dünn goldenen oder kühler grauen Akkorden, und aus diesem wunderbar reich 
und sanft instrumentierten Orchester erhebt sich zuletzt ein Lied, nicht so sehr das 
Lied der vereinsamten Mädchen und Mütter, sondern das der still spinnenden 
Wohnstuben. 

Das musikalische Schaffen dieser Art braucht keine nachweisbare Herkunft aus 
der Musik. Es kann sie haben. Aber es genügt das allgemeine musikalische Emp- 
finden des Malers. Daß der junge Israels schlecht und recht — mehr schlecht als 
recht — die Violine gekratzt hat, bis er das Notenlesen wegen seiner Kurzsichtig- 
keit aufgeben mußte, ist eine Angelegenheit der Biographen, jedoch für das Problem 
irrelevant. Wichtiger ist, daß er auch bei seinen literarischen Versuchen gelegent- 
lich unversehens ins Melodische geriet. Schon sein Reisebuch »Spanien« zeigt solche 
Beispiele genug. Ich meine damit nicht den Bericht über eine Pariser Aufführung 
von Richard Wagners »Tristan und Isolde«, die ihn um die Nachtruhe gebracht, 
sondern die vielen Stellen im Buche, die mit Schilderungen von Augeneindrücken 
im maurischen Süden einsetzen, um dann in Iyrische Stimmungen auszuklingen und 
auch so, mit einer Art musikalischer Graphik, von ihm illustriert zu werden. Am 
wichtigsten aber scheint mir, daß der Künstler einem gemalten Bild zuweilen ein 
einfaches, sangbares Gedicht nachfolgen ließ. Denn das will bedeuten, daß er, 
nachdem der Pinsel aus der Hand gelegt war, nicht auch den musikalischen Teil 
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seiner Aktion beendet hatte, sondern erst mit den Reimen restlos ans Ziel kam. 
Das »Kind mit der Katzee — Gemälde und Gedicht — ist der sinnfälligste Beleg 
für diese Art des malerischen Musizierens. 

Nur nebenbei: Vor einigen Jahren haben wir bei dem Bildhauer Anton Hanak 
eine Schülerarbeit gesehen, einen Kopf aus Speckstein, mit seltsamen Schlingge- 
wächsen statt der Haare. Der Meister erklärte: Der Schüler sei nach Vollendung 
des Porträts zu ihm gekommen und habe gesagt, er sei jetzt wohl mit der Natur- 
aufgabe fertig, nicht aber auch mit dem plastischen Verlangen seiner Hand. Der 
Lehrer riet dem unbefriedigten Triebe seinen Lauf zu lassen. Und so entstanden 
über dem Kopf jene »Gefühlslinien«, die Bahnen, in die das junge Talent den 
rhythmischen Rest seiner schaffenden Erregung ausströmen ließ. 

Diesen Vorgängen des Bildens, die folgerecht im Musikalischen ausmünden, 
stehen nun jene entgegen, bei denen Musik der Urheber und damit auch der Aus- 
gangspunkt des Kunstgeschehens ist. Auch sie sind uns in zwei bestimmten Formen 
schon seit langem bekannt. Die Künstlergeschichte überliefert genug Beispiele von 
Arbeiten, die unter musikalischer Begleitung vor sich gingen, so daß die Eindrücke, 
welche Auge und Ohr zu gleicher Zeit empfingen, im Wohllaut des Kunstwerkes 
schließlich zusammenkamen. Und der Fall Max Klingers, der in seiner »Brahms- 
Phantasie« die Lieder des Komponisten und die Texte seiner Dichter einer Folge 
von radierten Blättern zugrunde gelegt hat, steht für eine ganze Reihe ähnlicher 
Unternehmungen, die — etwa mit der Mappe von Artur Pauntzen zu Mahlers 
»Lied von der Erde« — bis in die Gegenwart reichen. 

In allen diesen Fällen aber ist Musik das Primäre, der graphische Versuch, sie 
einzufangen und zur Erscheinung zu bringen, das Sekundäre. 

Und das gilt auch für die sehr interessanten, modernen Bemühungen, die 
Oskar Rainer in den letzten Jahren mit seinen Schülern in Wien angestellt hat. Sie 
unterscheiden sich nur darin von ihren Vorgängern, daß sie niemals von Musik mit 
unterlegten Texten, sondern immer von absoluter, abstrakter Musik ausgehen und 
derart tiefer ins Unbewußte tauchen. Für den ersten Blick scheint also hier ein nur 
gradueller Unterschied von der bisherigen »musikalischen Graphik« vorzuliegen. 
Denn auch sie waren Einfühlungen in Gehörtes, rhythmische Sichtbarkeiten des 
musikalischen Erlebnisses. Doch von den Gegenständen des Textes und von natura- 
listischen Kunstrichtungen beherrscht, blieben ihre vorzüglichsten Ausdrucksmittel 
doch immer wieder Gestalten. Die reinsten und reifsten Darbietungen der Schule 
Rainers sind aber — und das entscheidet für ihr neues Wesen — notwendigerweise 
gestaltlos. Das musikalische Empfängnis kommt in Linien, Farben und Lichtern, also 
absolut und adäquat, ohne natürliche oder logische Hilfsbrücken, vors Auge. So 
wie sich jener Kopf des Hanak-Schülers mit Gefühlslinien umgeben hatte, bedecken 
sich die Blätter der Rainer-Schüler gefühlsmäßig mit Rhythmen. Das geschieht beide- 
mal automatisch, aber in unserem Falle unter dem Zwang eines bestimmt um- 
grenzten Tonbildes. Die Einheit von Malen und Musizieren erscheint erst hier 
komplett. 

Das sogenannte »Farbhören«, die physiologische Voraussetzung der neuen 
Graphik, ist seit langem Gegenstand gelehrter Untersuchungen. Die ersten Experi- 
mente gehen auf einen Schüler Isaac Newtons, auf den Pater Castel zurück, der 
auf seinem Farbenklavier »optische Musik« erzeugt hat, und sind von Goethe bis 
Ostwald im vollen Fluß geblieben. Seit den siebziger Jahren des vorigen Jahrhun- 
derts weiß man, daß die »audition coloree« keine krankhafte Ausnahme, sondern 
eine Eigenschaft des gesunden Körpers ist, die, nach Art und Grad verschieden, 
allgemein zutage tritt. Unter günstigen Umständen hat ein Gehörseindruck eine ihm 
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entsprechende Farbempfindung zur unmittelbaren Folge. Allerdings, nicht der ein- 
zelne Ton, sondern ein Tonpaar mit seinem Intervall ist der Erreger der farbigen 
Vorstellung. So entspricht der Oktave ein helles, goldglänzendes Licht, der großen 
Sekund ein warmes Rotgelb, der großen Terz ein Rot, der übermäßigen Quart oder 
der verminderten Quint ein Violett, dagegen der reinen Quart ein Gelbgrün; die 
große Quart hat den Charakter eines hellen Chromgelb, die große Sext den von 
Gelbrot und die große Septime den von Purpur. 

Auf diesen Erfahrungen beruhen die jahrelangen Versuche Rainers mit seinen 
Schülern, worüber er jetzt in dem Buche »Musikalische Graphik« (Deutscher Verlag 
für Jugend und Volk, Wien) eindringlich Rechenschaft gibt. Im Zeichensaal waren 
ein Klavier und ein Harmonium aufgestellt. Nachdem man sich an bunten Papier- 
schnitten, an Kreide- und Aquarellskizzen über Wesen und Wirkung der Farben 
geeinigt, wurden einfache Kadenzen gemeinsam abgehört. Zunächst C-Dur mit Dis- 
kant und Baßkoppel, dann Fis-Dur ohne Koppel. Der Helligkeitsunterschied wurde 
sofort und allgemein wahrgenommen, C-Dur erschien weitaus heller, Fis-Dur geradezu 
schwarz. Dann ging es an die Gegenüberstellung der Dur- und Moll-Tonarten, die 
letzteren wirkten als Farbtrübungen, also z. B. G-Dur chromgelb, G-Moll dagegen 
ockergelb oder H-Dur purpurm, dagegen H-Moll weinrot. Nach den Helligkeiten 
die Farbencharaktere: Nach C-Dur wurde As-Dur gespielt, auf dem Klavier, mit 
weichem Anschlag und Hervorhebung der kleinen Sext im Präludium — das Blau 
wurde mühelos erkannt. Das folgende warme F-Dur wurde durchwegs als orange- 
gelb empfunden. Dagegen kam es bei dem pastoralen F-Dur häufig zu zwei Farben- 
eindrücken, indem sich das hervorgerufene Grün in seine zwei Komponenten, in 
Gelb und Blau, spaltete. Dem F oder B wurde das kräftige Rot von F-Dur ent- 
gegengehalten und dann die übrigen Tonarten, entweder im Sinne des Kontrastes 
oder der harmonischen Verwandtschaft, angereiht. Nachdem so die entsprechenden 
Farbempfindungen geklärt und gesichert waren, ging es auf Musikstücke von prä- 
gnantem Charakter los, die nach beiden Richtungen geschulten Sinne der jungen, 
empfänglichen Menschen traten ans Werk und lieferten musikalische Oraphiken. 

Das Buch Rainers enthält davon eine ganze Reihe, zum Teil in farbigen Wieder- 
gaben. Es sind »Nachschriften« klassischer und moderner Kompositionen von Bach 
bis auf Richard Strauß. Leider nur wenige, die dasselbe Thema von verschiedenen 
Händen dargestellt zeigen und so den Nachweis der gemeinsamen Farbreaktion 
auf das gehörte Stück erbringen. Aber auch dafür finden sich sinnfällige Belege. 
Stärker noch treten die individuellen Züge der musizierenden Zeichner hervor, so 
etwa bei Hans Sündermann, der seine düster monumentale Haltung auf den Wegen 
von der Matthäus-Passion über Beethovens Neunte bis zur Vision Parsifals be- 
hauptet. Alle aber geben — in Ornamenten, Farbenbauten und Feuergarben — 
rhythmische Gebärden, also sichtbar gewordene Musik. 

Ein selbständiger, unmittelbar einleuchtender und ergreifender Kunstwert kann 
diesen Graphiken kaum zugesprochen werden. Nicht weil den meisten als Erzeug- 
nissen einer halbflüggen, stammelnden Jugend natürlicherweise die Vollkommenheit 
der Form abgeht und sie in ihren äußersten Fällen nur als Fragmente, als Ahnungen 
großer Gesichte wirken. Sondern vielmehr weil auch das Reifste von seiner Be- 
ziehung zur Musik lebt und so, soll es vom Betrachter verstanden werden, die 
musikalische Begleitung fordert. Man müßte es im Konzertraum, im Hintergrund 
der Opernbühne, während das Orchester spielt, in leuchtender oder dämmernder 
Transparenz an die Wand bringen, um die Gleichzeitigkeit des Farbhörens zu ge- 
nießen. Und in dieser Richtung mag dem neuen Verfahren eine wichtige Rolle 
bevorstehen. Denn müde der gestaltlichen, desillusionierenden Kulissen, strebt unser 
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Theater, zumal das Musikdrama, auf allen Wegen der Einkleidung durch Symbole 
zu. Hier werden sie ihm geboten. 

Wesentlicher noch als der praktikable erscheint der Erkenntniswert dieser Blätter. 
Denn hier ist — sofern nur reine zwangsläufige Kundgebungen vorliegen — reinste 
Ausdruckskunst. Kein Wunder, daß sie sich mit den freieren Werken des Expressio- 
nismus, aber auch mit den in letzter Zeit bekannt gewordenen Versuchen der Media- 
nimen überraschend berührt. So schließen diese Oraphiken einen dunklen Kreis. Sie 
führen hinab zu den tragischen Quellen des Schaffens, in die grauen »Gefilde der 
Mütter«, wo die Grenzen der Sinne aufgehoben sind und ahnungsvolle Dämmergefühle 
zusammenfließen, um mit mystischen Schauern den Urboden aller Kunst zu tränken. 


Die Anwendung des Stilbegriffs 
innerhalb der Kunstwissenschaften. 
Von 


Margarete Hoerner. 


Bei der vielfachen Verwendung des Begriffs Stil dient eine Klärung und Klassi- 
fizierung der einzelnen Bedeutungen wohl weniger einer Erleichterung des Sprach- 
gebrauchs, denn die Anwendung bleibt in allen Fällen deutlich und verständlich, 
als vielmehr einer durchsichtigeren Klarlegung der historischen und ästhetischen 
Kategorien, die damit bezeichnet werden '). Das Wort Stil umfaßt wohl so gut wie 
alle Möglichkeiten des künstlerischen Ausdrucks. Wo irgend eine Abart künstlerischen 
Schaffens vorliegt, stellt sich sofort die Bezeichnung Stil mit einem erläuternden 
Epitheton ein; Stil ist somit mit »Kunstart« nahezu identisch. 

Über diese rein deskriptive Bezeichnung hinaus, umfaßt der Begriff »Stil< frei- 
lich noch ein wertendes Moment. »Stil«< erlebt hier dasselbe Schicksal wie die Be- 
griffe Klassik, Kunst, Manier, die sowohl als deskriptive Bezeichnung wie als nor- 
mative Wertung verwendet werden. Für die Scheidung des normativen und de- 
skriptiven Stilbegriffs verweisen wir auf den Aufsatz von Friedrich Kainz, Vorarbeiten 
zu einer Philosophie des Stils, Zeitschr. f. Ästhetik XX, 1. H., 1926 und wenden 
uns hier nur der rein deskriptiv gemeinten Bezeichnung in der Bedeutung »Kunst- 
art« zu, die natürlich an sich bereits wertende Elemente enthält. 

Der Terminus Stil = Kunstart ist infolge der Zugehörigkeit der Kunsterschei- 
nungen zu den Kulturelementen, die alle einer doppelten Erkenntnismethode unter- 
worfen sind, einmal Träger eines objektiven Gehalts, zum anderen Bezeichnung 
eines psychischen Geschehens; der Stilbegriff ist Objekt sowohl der systematischen 
Disziplin der Kunstwissenschaften, der Ästhetik und allgemeinen Kunstwissenschaft, 
wie der historischen, der Kunstgeschichte. Die Kulturwissenschaften zerfallen durch- 
gängig in zwei Reihen von Disziplinen, — auch dort wo eine Scheidung praktisch 
nicht gefordert ist — auf der einen Seite die Gruppe des objektiven Gehalts, der 
»Lehre« (Staatslehre, Wirtschaftslehre, Nationalökonomie, Sittenlehre = Ethik, Rechts- 
lehre), auf der anderen die Gruppe der Geschichtswissenschaften (Staatsgeschichte, 
Rechtsgeschichte, Sittengeschichte, Wirtschaftsgeschichte). Ästhetik (allgemeine Kunst- 
wissenschaft) und Kunstgeschichte entsprechen den beiden Betrachtungsmöglich- 
keiten des Phänomens der Kunst. Die Ästhetik behandelt den — schon in bezug 


') Vel. dazu R. F. Wallach, Stil, München 1920. 
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auf den Kulturanteil normativ erscheinenden — objektiven Gehalt der »Kunst an 
sich« und der einzelnen Kunstarten, die Kunstgeschichte dagegen den historischen 
Prozeß, der zur Bildung und Abfolge einzelner Kunstarten führt. 

So gehört also der Stilbegriff zwei verschiedenen Disziplinen mit ihren ver- 
schiedenen Methoden an. Es gibt einen ästhetischen und einen historischen Stil- 
begriff. Zu dem ästhetischen Stilbegriff gehört alles das, was zum Zustandekommen 
einer Kunstart notwendig und was fähig ist, dieselbe zu modifizieren, ohne daß 
der historische Ablauf etwas dazu beitragen könnte. Jede Modifikation der Kunst 
kann den Begriff Stil für sich in Anspruch nehmen. Die modifizierenden Faktoren 
der Kunst aber sind Technik und Material, sowie der Zweck des Kunstwerks. Eine 
Kirche wird einen anderen Stil haben wie ein Bahnhof, ein Trauermarsch einen 
anderen wie eine Festmusik. Die Blechmusik hat einen eigenen Stil gegenüber der 
Holzmusik, der Kupferstich verlangt eine andere Ausdrucksweise wie der Holz- 
schnitt. Wir unterscheiden also Materialstile und Zweckstile. Das kreuzweise Zu- 
sammentreten verschiedener Materiale 'und verschiedener Zwecke ergibt besondere 
Unterscheidungen, die wir freilich nur selten noch als »Stil«e bezeichnen, so die 
Trennung von Architektur, Plastik und Malerei, von Oper und Konzert, von Drama 
und Epos usw. An sich ließen sich von Materialen (Technik) und Zweck soviel Stile 
herleiten, wie es Kombinations- und Variationsmöglichkeiten unter ihnen gibt. Es 
gibt einen eigenen Stil des Kunstgewerbes, der durch die zweckliche Unterschei- 
dung zur »hohen Kunst« zustande kommt, es gibt einen eigenen Stil des Kinos, 
der aus Technik und Zweck geboren ist. Die Pantomime wird einen anderen Stil 
haben wie das Drama, das geschlossene Theater andere Wirkungen erzielen wollen 
wie die Freilichtbühne. 

Von dem ästhetischen Stilbegriff sondert sich streng der historische ab. Er be- 
tont nicht das Konstitutive, das Aufbauende, das auch der Modifikation zugrunde 
liegt, sondern das Umhüllende, das Hinzukommende. Der historische Stil setzt den 
ästhetischen Stil voraus, stülpt sich ihm über. Eine romanische Kirche setzt voraus, 
daß der »Kirchenstil« bereits vorhanden, gewahrt ist. Der historische Stil ist zwar 
beeinflußbar durch Zweck, Technik und Material, er ergibt sich aber nicht daraus. 
Wenn wir sagen, die indische Architektur sei »ein« Holzstil, so ist schon in dem 
sein«e gesagt, daß indischer Stil und Holzstil nicht zusammenfallen. Das Indische 
kommt zu dem Holzstil hinzu; der Holzstil ist ein konstitutiver, der indische Holz- 
stil ist ein historischer, »übergestülpter« Stil. 

Die historischen Stile zerfallen wiederum in zwei Gruppen. Frankl') bezeichnet 
sie als »figuralen«< und »kompositiven« Stil. Ich möchte sie Kultur- und Immanenz- 
stil nennen. Die Kulturstile sind an die kausale Abfolge des geschichtlichen Ge- 
schehens gebunden, die Immanenzstile unterliegen dem geschichtlichen Gesetz. Das 
historische Gesetz ist nicht zu verwechseln mit der ästhetischen Normenbildung, es 
ist kein konstitutives, sondern ein übergestülptes Element. Das historische Gesetz, 
der Immanenzstil ist zum Zustandekommen nicht notwendig. Man könnte sich gut 
vorstellen, daß es nur »malerische« und keine linearen Kunstwerke gäbe, nur einen 
»optischen« und keinen »taktischen« Volksstil. Ohne Material, Technik und Zweck 
aber ist ein Gebäude oder eine Symphonie schlechthin nicht denkbar. 

Der Kulturstil ist die von einer Kultureinheit erzeugte künstlerische Einheit. 
Unter Kultur wird hier die durch Rasse, Religion, geographische Lage und poli- 
tisches Geschehen entstandene Gemeinsamkeit der Ausdrucksweise verstanden. Es 
gibt eine ägyptische, vorderasiatische, ägäische Kultur, eine griechische, römische, 


!) Stilgattungen und Stilarten, Zeitschr. f. Ästhetik XIX, S. 102. 
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westeuropäische. Es gibt somit auch einen griechischen, römischen, westeuropäischen 
Stil. Als Unterkulturen ergeben sich innerhalb des großen westeuropäischen Kultur- 
kreises kleinere Kultureinheiten: Romantik, Gotik, Renaissance, Barock usw. Ihnen 
gehören die bisher gebräuchlichsten Stilbegriffe romanisch, gotisch, Renaissance usw. 
an. Auch in der Literatur gibt es Kulturstile. Aufklärung, Sturm und Drang, Klassik, 
Romantik gehören hierher, trotzdem die letzteren Bezeichnungen zugleich Immanenz- 
stile decken, ebenso wie der Begriff Barock, Die Kulturstile sind Erzeugnisse des 
kausalen geschichtlichen Geschehens, die Einheitlichkeit, die natürlich vorhanden 
sein muß, geschieht durch Angleichung. Sie ist aber in dem Sinn zufällig, als sie 
von äußeren Einflüssen bestimmt ist, sie hat ihren Höhepunkt, ihr An- und Ab- 
schwellen. Daher lassen sich Kulturstile auch nur empirisch, a posteriori bestimmen. 
Was romanisch ist, wissen wir in der Tat nur aus einer Abstraktion aus allen vor- 
handenen romanischen Bauten heraus. Gewiß stört ein gotisches Fenster in einem 
rein romanischen Bau nicht nur deshalb, weil wir an diese Zusammenstellung nicht 
gewohnt sind, sondern weil es dem romanischen Formkanon nicht angeglichen ist. 
Jeder Stil ist streng gegen den anderen abgeschlossen. Übergänge werden als solche 
empfunden. Der Entwicklungsgang aber ist der der Assimilation. Jede Einzelheit 
modifiziert den Nachbar, gleicht sich ihm an, der Aufriß dem Grundriß, das Fenster 
der Säule. Nur in der Wirkung gleicht das Geschehen einer Strahlung von einem 
ideellen Kernpunkt »romanisch«, »gotisch«e aus, von dem aus die Randteile modi- 
fiziert, auf den hin sie gerichtet werden. 

Ganz anders liegen die Dinge beim Immanenzablauf. Auch der Immanenzstil 
ist ein historischer, ein übergestülpter, kein konstitutiver Stil. Die Gesetzlichkeit liegt 
in der Abfolge, nicht im Sein schlechthin. Die Notwendigkeit der Immanenz unter- 
scheidet sich von der der Kausalität nur in ihrer Vorausbestimmbarkeit, ihrer Un- 
beeinflußbarkeit. Steht beim Kausalablauf die bedingende Ursache an der Spitze 
des Geschehens, so wirkt sie beim Immanenzgeschehen scheinbar ständig auf das- 
selbe ein. Der Kausalablauf führt wie der Schneeball eine Lawine des Geschehens 
zu Tal, der Immanenzablauf ist das abrollende Knäuel, das immer nur eine Folge 
bestimmt, das einen immer gleichen, vorher bestimmbaren Vorgang bedingt. Die 
Angleichung ist somit nicht die der Assimilation, sie ist apriorisch. Weit entlegene 
Kunstwerke, die nicht die geringste Beziehung miteinander erfahren, sind stilgleich, 
wenn sie der gleichen Stilstufe angehören. 

Die Einteilung in Zeit-, Volks- und Individualstil ist für beide Begriffsreihen gültig. 
Der Zeitstil kann sowohl kausal (Gotik, Renaissance) wie immanent (klassisch, 
barock) bestimmbar sein. Ebenso kann man den Volksstil kausal (rheinisch, fränkisch) 
und immanent (taktisch und optisch) auffassen. Der Individualstil wird meist nur 
kausal gefaßt, aber auch bei ihm waltet eine hier nicht näher zu erläuternde Im- 
manenz. 

Die Einteilung in Zeit-, Volks- und Individualstil ist eine objektive, es gibt 
aber noch eine methodische. Das Immanenzgesetz entspricht der Polarität der Mög- 
lichkeiten. In den meisten Fällen wird das Immanenzgesetz antithetisch ausfallen 
(linear — malerisch; Vollendung — Unendlichkeit; Klassik — Barock). Eine Dreitei- 
lung entsteht in dem Augenblick, wo sich aus einer Gleichzeitigkeit beider Elemente 
eine entweder als angenehm oder unangenehm empfundene Mischung ergibt. Eklek- 
tische Zeiten werden sie als Ziel erstreben, polare Zeiten als Manierismus ablehnen. 
Im Grunde aber bietet auch die Trichotomie, der dreiteilige Aufbau nichts eigent- 
lich methodisch Neues. Denn der historische Ablauf bringt es mit sich, daß sich 
die Berührungszeiten selbst wieder polar zu den antithetischen Zeiten einstellen. 
Aus dem dreiteiligen Aufbau wird also sofort ein vierteiliger: Klassik (objektiver 
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Idealismus) — Manierismus (subjektiver Idealismus) — Barock (Naturalismus) — 
Manierismus (subjektiver Idealismus). Klassik und Barock treten als die harmonischen 
Zeiten den dissonierenden gegenüber. 

Eine weitere Einteilung des Immanenzstils bleibt belanglos. Die Immanenzstile 
sind auf ein Zurückgehen auf letzte Begriffe angewiesen. Bedingung für das Fest- 
halten an antithetischer Stilbestimmung ist der Glaube an den Urgegensatz, die 
Urantinomie. Auf dem Wege von rein empirischer zu philosophischer Ableitung 
liegen alle diese Versuche. Es gibt wohl letzten Endes nur ein Immanenzgesetz, 
das bisher nur die verschiedenartigsten Formulierungen gefunden hat und das jeg- 
liche Kulturhandlung des Menschen, gleichgültig ob in zeitlicher oder völkischer 
Hinsicht, bestimmt. 

Wir können also zum Schluß ein einfaches Schema aufstellen: 


Normative Stile Deskriptive Stile 
Ästhetische Stile Historische Stile 


(VERESEEN TEEEE u are enfe00/ \UEEo) CEESEEEEmEEEr mE rn EEE WERETErTEEe Pe 00 u U 1 TT T 
(Material Zweck Technik) Kulturstil Immanenzstil 
(SEEN re) NCEIEUNPEIBENSER Een 
Zeitstil Volksstil Individußlstil 
ee m —_—_äää 
Zeitstil Volksstil Individualstil 


Die Kultur- und Kunstphilosophie 
Gotthilf Heinrich Schuberts'). 


Von 
Hans Dahmen. 


Kurz nach dem Anbruch eines neuen geistigen Zeitalters pflegen seine Träger 
und Wegbereiter diejenigen Vorgänger in der Geschichte zu begrüßen und zu ehren, 
in denen sie verwandte Kräfte entdecken und die ihren eigenen Willen verdeutlichen. 
So entschleierte sich erst in unserem Lebensraum das Bildnis Hölderlins, Kleist und 
Jean Paul erleben eine glänzende Wiedergeburt. Zu dem weiteren Kreis jener Ahnen, 
auf die ein neuer Lichtstrahl fiel, gehört auch Gotthilf Heinrich Schubert, jener 
»Naturphilosoph«, unter welchem Zeichen man ihn sah, der meist als Begleiter 
Schellings vermerkt wurde. Es waren von Schubert, der zu seiner Zeit nach allen 
Seiten die lebendigste Wirkung ausstrahlte, der in E. Th. A. Hoffmann die dichte- 


!) Gotthilf Heinrich von Schubert wurde 1780 zu Hohenstein geboren, studierte 
in Leipzig Theologie, in Jena, wo er Anhänger Schellings wurde, Naturphilosophie 
und Medizin. In Dresden hielt er als praktischer Arzt naturphilosophische Vorträge, 
aus denen seine Schrift: »Ansichten von der Nachtseite der Naturwissenschaft« 
(1808) entstand. 1819 wurde er Professor der Naturwissenschaften in Erlangen, 1827 
in München, wo er 1860 starb. Außer der obigen noch folgende Hauptschriften: 
»Ahndungen einer allgemeinen Geschichte des Lebens« (Leipzig 1806—21, 2 Bände), 
»Die Symbolik des Traumes« (Bamberg 1814). »Auf die Fortschritte der einzelnen 
Naturwissenschaften hat Schubert wenig Einfluß gehabt. Er war kein eigentlicher 
Spezialist und unternahm keine Einzeluntersuchung. Dagegen machte er sich die 
Kenntnis der Spezialitäten zu eigen, um eine sichere Grundlage zu gewinnen für 
die Aufgabe, die er sich gesetzt hatte, die höhere Gesetzmäßigkeit und den inneren 
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rischen Kräfte zu seinen schönsten Märchen auslöste'), für das Bewußtsein der ver- 
gangenen Jahrzehnte nur einige knapp zusammengefaßte Lehrsätze und Kuriosi- 
täten übriggeblieben, sonderbare physikalische und psychologische Vorstellungen, 
sowie eine schrullenhafte Sammlung merkwürdiger Naturphänomene. In der Tat 
besitzt Schubert eine eigentümliche bizarre Wissenschaftlichkeit, eine Mischung von 
sachlichem prüfendem Ernst und von sehnsüchtiger Schwärmerei, die mit einer be- 
sonderen Lust alles Dunkle, Sonderbare, Abseitige und Geheimnisvolle aufspürt und 
mit erregter Freude gleichsam die vergessenen Dinge der Rumpeikammer ans Tages- 
licht bringt. Bizarre Merkwürdigkeiten, an denen mit einem Kopfschütteln, einem 
Lachen oder einer Gänsehaut vorübergegangen wird, greift er begierig auf; aber 
was sein tiefschauendes, lebendiges Auge darin sieht, sind die Gesetze des Lebens, 
der Seele und der Kultur. Die großen alltäglichen Straßen waren nicht mehr von 
Interesse, es herrschte keine Gesamtkultur mehr, aus deren Mitte heraus geschaffen 
werden konnte. So suchte denn Schubert die Nebengassen auf, in ihrem Dämmer- 
scheine konnte er die Dinge schärfer wahrnehmen als in der hellen Mittagssonne. 
Diejenigen Vorfälle des Lebens sind ihm wichtig, die noch nicht abgenutzt sind, 
aus denen das seelische Leben noch nicht zurückgewichen ist. Aber er bleibt nicht 
auf diesen Seitenwegen; nachdem er hier das anteilnehmende seelische Leben neu 
erweckt und in den abseitigen und sonderbaren Dingen den Naturkräften gelauscht 
und ihrem Sinn nachgespürt hat, kehrt er in das Leben zurück und entzündet mit 
dem Funken, den er an entlegenem Orte holte, die ganze irdische Wirklichkeit, die 
nichts Langweiliges und Bedeutungsloses mehr behält. Dies gebietet ihm sein ge- 
sunder und starker Geist. Von diesen Wegen brachte er Erkenntnisse, in denen 
wir eigenen Geist begrüßen, in denen zum Beispiel einige Lehren des George- 
kreises schon verheißungsvoll anklingen und die uns zu mannigfachen Anknüpfungen 
und neuen Schritten auffordern. Besonders steht uns Schuberts Streben nahe, im 
Leiblichen den Ausdruck des Geistigen zu sehen und das Irdische gebildet zu 
glauben nach einem ewigen Vorbilde. Diese Gedanken sind dargestellt in den 
Mythen, die Schubert seinen »Ahndungen einer allgemeinen Geschichte des Lebens« 
voranstellt. Im ersten Mythus wird geschildert, wie das Element, »welches im An- 
fang aus Gott war,« sich erhebt und die Erde entsteht. Dies Element formte sich 
nach dem Bilde hoher Geister, der Elohim, deren Züge der Erde eingeprägt worden 
sind. Die Elohim wiederum strahlen das lichte Antlitz des höchsten Herrn wieder, 
sie sind also die ersten Mittler zwischen Gott und der Welt. Als die Elohim aber 
ihr Werk an der Erde vollendet hatten, stiegen sie zum Heiligen empor und ver- 
gingen vor seinem Anschauen. Dieses war die Stunde des ersten Todes auf Erden. 
Licht und Schimmer loschen und die Erde ward erfüllt von tiefen Schmerzen; sie 


Zusammenhang der sichtbaren und unsichtbaren Welt nachzuweisen. »Die Welt der 
Erscheinung aus ihren unsichtbaren zeugenden und bildenden Kräften zu begreifen, 
das schaffende Walten der Natur in der Welt des Geistes zu erkennen, das Oeistige 
im Bilde des Leiblichen, das Ewige im Bilde des Irdischen zu schauen und den 
Zug des Niederen nach dem Höheren, das Ausstrecken des Bedürfnisses nach dem 
Quell seiner Befriedigung, durch alles hindurch aber das mütterliche Band eines 
allumfassenden Lebens und einer allwaltenden Liebe zu verfolgen, — dies war das 
Element, worin sein Geist am liebsten sich bewegte« (W. Heß in der » Allgemeinen 
Deutschen Biographie«). 

!) Vgl. Paul Sucher, Les Sources du Merveilleux chez E. Th. A. Hoffmann. Paris 
1912. — Eingehender Nachweis in meiner Dissertation: »Studien zu E. Th. A. Hoff- 
manns Goldnem Topf«. 
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war zu früh aufgeweckt vom Schlummer der Nacht. Die zweite Mythe erzählt das 
Erwachen der Sonne. Ihr Motiv drückt sich in den Worten aus: »Heil der tiefen 
Trauer! Sie gebiehrt das Sehnen, aus Sehnen und Trauer erhebt heilige Liebe ihre 
Schwingen, die Liebe aber wohnet im Anschauen Gottes.« Die Erde sollte nun 
selber schaffen nach dem Vorbilde der Elohim und den Strahl Gottes in ihre 
Schöpfung forttragen. Aus der Liebe ward ihr Schaffenskraft, durch die Liebe 
wurde das Element Gottes aufs neue und heiliger verklärt, die Gewässer und Oe- 
birge bewegt, die Kräuter und das Gewürm geschaffen. Aber noch einmal sinkt 
das Leben, als der Oeist auf der Erde seine Wohnung nehmen will, machtlos zurück. 
Zum letzten Male erhebt sich die Erde in der heiligsten Fülle ihres Sehnens zu 
ihrem Urbilde. Da umleuchtet sie des Herrn Klarheit. »Und als sie aufwachte, wie 
aus heiligen Träumen, siehe da stund der Mensch bey ihr« (S. 18). — Alles Leben 
ist also nach einem heiligen Urbilde geschaffen, das in immer weiteren Kreisen 
fortzeugt, das alle Dinge bewegt und allem ein einheitlicher Bann ist. Stete Entfer- 
nung vom göttlichen Ursprunge und dann die Vollendung durch die sehnsüchtige 
Rückkehr und die liebende Schau liegen in dieser Entwicklung, in diesem »Stirb 
und werde!« Hier ist nun der Ursprung jenes Dualismus, der die Welt durchzieht; 
dem Drang, weiter zu schaffen nach dem innewohnenden Bilde und der Fort- 
bewegung vom Ursprung entspricht die Erdfreudigkeit, die Hinneigung zum 
Diesseitigen, zum Leiblichen; auf der anderen Seite steht das Heimverlangen 
nach dem ewigen Schoße, dem das Irdische entsprang. Hier zeigen sich in der 
Tiefe jene Gegensätzlichkeiten, die uns im Leben, flacher und oberflächlicher geworden, 
täglich begegnen. Gerade das romantische Denken und Fühlen verläuft in Entgegen- 
setzungen und ist durch Antithesen wie: Geistigkeit und Sinnlichkeit, Ehrfurcht und 
Spottsucht, Begeisterung und Resignation, überhaupt durch den »Zwiespalt zwischen 
Streben und Sein, Schicksal und Leben, Ideal und Wirklichkeit< (Gundolf, George 
S. 23) zu kennzeichnen. Die Romantik, insbesondere auch Schubert, entwickelte hier 
die Theorie der drei Epochen. Die erste Epoche ist die einer glücklichen Harmonie 
von Natur und Geist, Instinkt und Vernunft: »Damals hat nicht der Geist des Men- 
schen die Natur, sondern diese den Geist des Menschen lebendig erfaßt, und die 
Mutter, welche das wunderbare Wesen ... gebohren, hat es noch einige Zeit aus 
der Tiefe ihres Daseyns ernährt« (Ansichten von der Nachseite d.N. S.4). Der 
Mensch war noch »ohne eigenen Willen«. Damit jene vorwärtsdrängende Kraft ent- 
zündet werde, die das heilige Urbild dem Strahl eines helleren Lichtes entgegen- 
trägt, muß die glückselige kindliche Einheit zerstört werden!). Das geschieht durch 
den Funken des Gedankens. Das Denken löst sich aus der Gemeinschaft mit den 
übrigen Seelenkräften und stößt in rasendem Lauf vorwärts, während auf der anderen 
Seite das nun frei und herrenlos gewordene Gefühl schwelgt und schweift (2. Epoche). 
In der dritten Epoche tritt auf höherer Stufe die neue Harmonie ein: beide 
Kräfte halten sich die Wage, an die Stelle der zwiespältigen Unruhe tritt die selig 
in sich gerundete Ruhe. »Die neue Zeit giebt auf eine eigenthümlichere und selb- 
ständigere Weise dem Menschen zurück, was er in der alten verlohren. Die wichtige 
Frage, was der Grund gewesen sey, daß jene hohe Naturweisheit, einmal erschie- 
nen, wieder untergieng? daß das hohe Glück der Urzeit sich unserem Geschlecht 


'ı) »Der göttliche Keim ... wird im Gemüth des Menschen stark, und siehe! 
der Brust und des Bedürfnisses der Mutter entwachsen fragt der junge Knabe nach 
seinem Vater. ... Wie die Nacht mit ihren hohen Gestirnen verbleicht in der 
Motsendähmerung eines neuen, höheren Bedürfnisses die alte Abhängigkeit une 
Harmonie mit der Natur« (Schubert, Ansichten S. 8). 
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nur zeigte, so daß der Verlust nur umso schmerzlicher geworden? läßt sich dem- 
nach beantworten: daß auch hier, wie dies ein allgemeines Naturgesetz ist, ein 
schon vorhandenes hohes Streben durch ein neues höheres verdrängt sey« (Schubert, 
Ansichten S. 68). 

Die Gegenwart stellt, nach Schubert, die zweite Epoche dar; ihr Bestrebert 
muß sein, die verlorene Harmonie auf höherer Ebene wiederherzustellen. Dies soll 
vor allem Sache der Poesie sein. Was uns im Dunkel des Traumes oft ahnt, spricht 
die Poesie klar aus, sie ist Offenbarung der Natur und höhere Weissagung !). In 
der Jugend der Menschheit war sie ein Ausdruck des glücklichen harmonischen Zu- 
standes, eine natürliche Blüte, eine zwanglose »Äußerung« dessen, was man besaß: 
»Noch in der ersten heiligen Harmonie der Natur, ohne eigenen Willen, erfüllt von 
dem göttlichen Instinkt der Weissagung und Dichtkunst, sehen wir unser noch 
junges Geschlecht, unter dem Szepter des Uranus froh« (Ansichten S. 4). Heute ist 
sie zur bewußten Aufgabe geworden, sie hat die neue Harmonie heraufzuführen, 
hat die Kohärenz zwischen Seele und Umwelt wieder herzustellen. Sie hat eine 
»Sprache in Hieroglyphen und Bildern, deren sich die höhere Weisheit in allen 
ihren Offenbarungen an den Menschen bedient hat« (Symbolik des Traumes S. 4). 
Der von Schubert so oft erwähnte »versteckte Poet«, der der Seele innewohnt und 
der sich im Traum, in der Dichtung und in allen jenen Zuständen äußert, in denen 
Vernunftkräfte und Gefühlstriebe sich mischen und vereinen, vermag in seiner ge- 
drängten, durch nichts Mittelbares gelockerten Sprache die Naturgeheimnisse wieder- 
zuspiegeln; er hat »eine Art zu rechnen und zu kombinieren, die ich und du nicht 
verstehen; eine höhere Art von Algebra, noch kürzer und bequemer als die unsrige, 
die aber nur der versteckte Poet in unserem Inneren zu handhaben weiß« (Sym- 
bolik S. 3)°). Dies ist dadurch möglich, daß die poetische Begeisterung den Geist 
ganz mit der Natur verbindet, so daß er ein Stück der Natur selbst wird wie in 
jener ersten Epoche der Harmonie: ... »das Gemüt, in dem Augenblicke der Be- 
geisterung in die Tiefe jenes Naturgeistes versunken, tritt wie dieser selbst mit den 
einzelnen Dingen in einen geistigen Zusammenhang und empfängt die Gabe, gleich 
ihm in das Wesen derselben zu wirken« (Ansichten S.61). Die ursprüngliche 
Kohärenz vermag also in diesen hohen Zuständen wiederzuerstehen. Die dichterische 
Sprache ist nicht eine künstlich geschaffene, der die alltägliche als die natürliche 
gegenübersteht, sondern umgekehrt ist sie »der Natur des Oeistes in vieler Hinsicht 


') »Es ist dieselbe Anlage, die sich uns als versteckter Poet der Träume und 
in der Begeisterung der poetischen, sowie der höheren prophetischen Region kund- 
giebt< (Symbolik S. 57). Vgl. dazu Stefan George, »Über Dichtung« (»Tage und 
Taten« S. 86): »Das wesen der dichtung wie des traumes: daß Ich und Du, 
Hier und Dort, Einst und Jetzt nebeneinander bestehen und eins und dasselbe 
werden.« 

?) Hier wird ein Merkmal der dichterischen Sprache gezeigt, das sie von der 
wissenschaftlichen Sprache unterscheidet: die Verknüpfung der Worte geschieht jen- 
seits ihrer logischen Zusammengehörigkeit, die Wirklichkeit wird nicht rational er- 
faßt, sondern die Kohärenz von Vorstellungs- und Wahrnehmungswelt läßt tiefere 
Einsichten und schöpferischere Bilder zu, als sie dem rein logischen Denken mög- 
lich sind. Eine untere Stufe dieser Art, die Welt zu erfassen, stellen die Zauber- 
handlungen der Primitiven dar, die auch nicht zwischen Wahrheit und Täuschung 
unterscheiden, da die Wahrnehmungsbilder stets vom Vorstellungsleben beeinflußt 


sind. Vgl. die jugend- und kulturpsychologischen Forschungen E. R. Jaenschs und 
die folgende Anmerkung. 
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angemessener ... als unsere gewöhnliche Wortsprache ... Die letztere müssen wir 
erst erlernen, dagegen ist uns jene angeboren und die Seele versucht diese ihr 
eigenthümliche Sprache zu reden, sobald sie... aus der gewöhnlichen Verkettung 
etwas los und frey geworden .. .« (Symbolik S. 1, Z. II von unten). Darum ist diese 
Sprache auch die der Jugend, die ja noch am meisten Ursprüngliches in sich trägt: 
»... es bleibt die kindliche und mehr empfängliche Natur dem höheren Einfluß 
überall am nächsten verwandt« (Ansichten S. 109) '). In der Jugend und in solchen 
Menschen, die sich eine kindliche Geöffnetheit des Herzens bewahrten, ist der Fluch 
der Individuation noch nicht emporgewachsen. Für alle Menschen aber besteht die 
Pflicht, die Verhärtung des Ich aufzulösen durch herzliche Hingebung ?): »Damit er 
aber wieder werden konnte, was er war, mußte der Mensch selber die durch einen 
Act des Hochmuths entstandene Schranke ... durch einen entgegengesetzten Act 
der gänzlichen Selbstverläugnung, Demuth und Ergebung in einen höheren Willen 
freywillig wieder auflösen« (Symbolik S. 190, ebenso $S. 193). Diese Hingegebenheit 
ist nicht zu verwechseln mit jener aus Schwäche und Mangel: »... ein leicht ge- 
täuschtes Gemüth hält sein unbefriedigtes Sehnen für eine Liebe höherer und gött- 
licherer Art« ... aber »der schöne Schein verschwindet, wenn jenes Sehnen seinen 
längst geliebten Gegenstand empfangen. Es sind daher jene sogenannten Erweckun- 


!) Nach Schubert hat sich die Einsicht in die Natur und die Harmonie mit ihr 
am längsten bei einfachen Hirtenvölkern erhalten. Ihr Geist, der heute noch lebendig 
ist als Geist der Jugend, ist zugleich der Geist der Kunst. Diese Anschauung Schu- 
berts findet eine sehr genaue Übereinstimmung und einzelwissenschaftliche Bestäti- 
gung in den Forschungen Jaenschs. »Beim Erwachsenen sind die Vorstellungen, 
die Innenwelterlebnisse, reinlich getrennt von den Wahrnehmungen, den Außen- 
welterlebnissen.... Anders ist es beim Kinde. Seine Anschauungsbilder sind nach 
außen projizierte, also wahrnehmungsähnlich erlebte Vorstellungen. Somit fehlt hier 
noch zwischen Außen- und Innenwelt die scharfe Scheidewand; es besteht zwischen 
Außen- und Innenwelt noch ... eine hohe ‚Kohärenz‘ ... Der Verlust der ‚niederen 
und höheren Kohärenzen‘ macht die Welt des Erwachsenen zu einer armen und 
nüchternen und benimmt ihr den wichtigen Antrieb vorwärtsdrängender Sehnsucht«. 
»Es ist nun Aufgabe der Kunst, den verloren gegangenen engen Zusammenhang 
zwischen den äußeren Dingen und der Innenwelt wiederherzustellen, die Dinge, 
wie im Jünglingsalter, durch das Gefühl zu beseelen, unsere Vorstellungen den 
Dingen, wie in der Kindheit, ‚anzusehen‘.« »Einzig und allein in der Jugend gibt 
es dank des hier herrschenden ‚Kohärenzerlebens‘ für alle Menschen ein Stück ideal- 
durchglänzter Wirklichkeit. Wo dieses Erleben einmal stark war und namentlich wo 
es stark bleibt, bildet diese idealdurchglänzte Wirklichkeit einen ständigen Stachel 
der Sehnsucht, ... den einst geschauten Zauber der Fee zu bannen und festzu- 
halten, an der Heraufführung einer idealen Wirklichkeit mitzuhelfen« (»Jugend- 
psychologie und Kulturaufgaben der Gegenwart« von E.R. Jaensch, Pädagogische 
Warte, Mai 1924). — Das Wort von der »ewigen Jugend« der Griechen hatte einen 
sehr genauen Sinn! Denn für die Griechen war noch aus keinem Kreise des Alltags 
der Glanz gewichen, auch der Sauhirt wird ihnen noch der göttliche! Diese Zeit 
ersehnte auch besonders Novalis wieder: »Auch Geschäftsarbeiten kann man poe- 
tisch behandeln. Es gehört ein tiefes, poetisches Nachdenken dazu, um diese Ver- 
wandlung vorzunehmen« (bei Minor Bd. 3, S.5, Nr. 12). 

ı) Vgl. die bekannten Thesen von Friedrich Wolters: Die erste Stufe, die zu 
dem Dienste im geistigen Reich führt, ist die Ehrfurcht, zu der die liebende Er- 
griffenheit und die Lust des Dienens hinzukommen (»Herrschaft und Dienst«). 
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gen ... nur selten von langer Ausdauer« (Symbolik S. 135). Die echte hingebende 
Ehrfurcht kommt nur dem, der von dem Anblick neuen Heiles bewegt worden ist; 
für diesen ist das liebende Gefühl das Organ, »durch welches der Mensch bildend 
und verändernd auf die ihn umgebende Natur einwirken« kann (Symbolik $. 155, 
Z.3); er übt eine »psychische Gewalt« »über die ganze ihn umgebende Natur aus« 
(S. 154, Z.2 von unten)'!). Es heißt ausdrücklich, daß »jene tiefe Sinnesänderung 
niemals in einem von seinem eigenen Werthe eingenommenen Gemüth Wurzel 
fassen kann, sondern vor allem das lebendig empfundene Bedürfnis einer höheren 
Hülfe und das Gefühl der eigenen Unzulänglichkeit voraussetzet« (Symbolik S. 180). 
Erst durch diese Geisteshaltung ist also der Weg bereite, um im Herzen neuen 
Glauben zu empfangen. Nach dieser Vorbereitung geschieht die eigentliche tiefe 
Verwandlung dann erst durch die Liebe. Die Liebe hat immer eine Richtung auf 
Gott zu. »Die ursprüngliche Sprache des Menschen, wie sie uns der Traum, die 
Poesie, die Offenbarung kennen lehren, ist die Sprache des Oefühles, und, da der 
Gefühle lebendiger Mittelpunkt und Seele die Liebe ist — die Sprache der Liebe« 
(Symbolik S. 95). »Der Gegenstand jener Liebe ist ursprünglich das Göttliche und 
die höhere Region des Geistigen gewesen« (ebendort). Die liebende Bewegtheit 
durch die Natur gab dem Menschen seine schönsten Lieder und in diesen wiederum 
erkannte er den Ton der ewigen allumfassenden Liebe (vgl. S. 85, Z. 15 von unten)?). 
»Überhaupt verstehen wir... nur das, was in dem Kreise unserer Neigungen, 
unserer Liebe liegt, und zwey Wesen von ganz verschiedenartigen Neigungen sind 
sich gegenseitig ganz unverständlich — bemerken sich garnicht« (Symbolik S. 169). 
Die Liebe erschließt erst die Erkenntniskräfte, und die Erkenntnisfähigkeit reicht 
soweit wie die Liebefähigkeit reicht: »Denn in der That, ... die Verwandlung, 
welche unter dem Einfluß jener Liebe mit den erkennenden Kräften der Menschen- 
natur vorgehet, setzt in Erstaunen ... Dem unwissendsten Layen werden in diesem 
Zustande öfters Augen und Mund geöffnet, Dinge klar zu erkennen und auszu- 
sprechen, in deren Tiefe kaum der gebildetste Verstand hineinblickt« (S. 174). Man 
erinnert sich hier unwillkürlich jener Bemerkungen, die Qundolf seinem »Goethe« 
voranschickt, und in denen er hinweist auf die Ohnmächtigkeit jener Wissens- 
bemühungen, die sich aus den Gesamtkräften der Seele losgelöst und den tragenden 
menschlichen Grund der Oefühle verloren haben. Man hat ja in vergangenen Jahr- 
zehnten lange an eine »objektive« Wissenschaft geglaubt, bei der die liebende Anteil- 
nahme des Forschers auszuschalten sei. Man bedachte nicht, daß ja allein schon 
die Auswahl des zu erforschenden Gegenstands Sache einer Vorliebe sei. Dem- 
gegenüber wies schon Husserl im Vorwort zu den »Logischen Untersuchungen« 
darauf hin, daß er keiner Arbeit etwas abgewinnen könne, der er nicht eine wahre 
Leidenschaft entgegenzubringen vermöge. »Der Erinnerung bleiben überhaupt nur 


) »... es tritt die tiefer liegende Anlage des künftigen Daseyns vorzüglich nur 
in einem passiveren Zustand des jetzigen hervor, und die wunderbare kaum ge- 
ahndete Tiefe unserer Natur offenbart sich am meisten in den Augenblicken der 
gänzlichen Hingebung« (Ansichten S. 322). 

2) Vgl. Stefan George, Stern des Bundes: 

»Ein herz voll liebe dringt in alle wesen 

Ein herz voll eifer strebt in jede höhe.« 
Gundolf: »Die Liebe. Wenn der Führer nur die Sache vertritt, der hat ihn nicht 
begriffen« (Blätter für die Kunst, III). Nur lebendige Liebe vermag das Innere 
zu erschließen, sachliches Bestaunen oder genüßliches Schweifen sehen nur er- 
starrte Züge. 
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solche empfangene Eindrücke getreu, welche auf den Kreis unserer Neigungen 
wirken, aus diesem Kreise gehen alle unsere Entschlüsse und Handlungen hervor, 
in ihm wurzeln unsere Gesinnungen; ... die schwächste unserer sinnlichen Nei- 
gungen ist stärker als das stärkste verständige Raisonnement, das bloß aufs innere 
Gehör, nicht aufs Herz wirkt und der Mensch wird nur dadurch gebessert, daß eine 
höhere und edlere Liebe von seinen Neigungen Besitz nimmt und die unedlere und 
niedere verdränget« (Schubert S. 168). Kurz davor hieß es, es sei »die Region unserer 
Gefühle ... der bergende und bildende Mutterleib, worinnen der Foetus eines neuen 
höheren Daseyns in Freud’ und Leid empfangen und ausgebildet wird. In der That 
die immer mißlungenen und mißlingenden Versuche unserer Moralisten zeigen uns 
zur Genüge, daß der Mensch durch ihr kaltes verständiges Gewäsch weder erzogen 
noch gebessert werden könne, und wenn nicht der gute Wille eines einfältigen nach 
Wahrheit suchenden Gemüthes dieses schon an sich selber veredelte und besserte, 
könnte man zugeben, daß es öfters vortheilhafter sey, Moral von der Bühne als 
von unseren Kanzeln zu vernehmen« (163). Hier findet sich also die Anschauung, 
daß das Denken nicht bis in die tiefsten Abgründe des Seins reiche, daß eine 
wahre Umwandlung des Menschen aus der Mitte des Herzens hervorgehen müsse 
und mehr Sache der Kunst als der Philosophie sei. Die hier angedeutete Frage 
ist ja die große Lebensfrage Nietzsches gewesen, der der Wissenschaft, der 
allgemeingültigen Erkenntnis, die Weisheit, das bluthafte Denken gegenüberstellte. 
Nietzsche nennt es bei Sokrates eine »tiefsinnige Wahnvorstellung«, »daß das Denken 
an dem Leitfaden der Kausalität bis in die tiefsten Abgründe des Seins reiche, und 
daß das Denken das Sein nicht nur zu erkennen, sondern sogar zu korrigieren im- 
stande sei« (Werke I, 105). Der Instinkt allein ist für Nietzsche die schöpferische 
Kraft: »Während bei allen produktiven Menschen der Instinkt gerade die schöpfe- 
risch-affirmative Kraft ist, und das Bewußtsein sich kritisch und abmahnend gebärdet, 
wird bei Sokrates der Instinkt zum Kritiker, das Bewußtsein zum Schöpfer — eine 
wahre Monströsität per defectum« (1, 95). 

In seinen Bemerkungen über die Umwertung aller Werte, über die Verkehrung 
aller rechten Verhältnisse und die Verderbtheit des Fühlens mutet Schubert uns 
durchaus als ein Vorläufer jener kulturphilosophischen Ideen an, die heute vom 
George-Kreise (und auch an anderen Stellen, z. B. bei Scheler) vertreten werden. 
Der Alltag, das Leibliche, die Sinnenwelt sollen nicht entwertet werden, aber auch 
keine Selbständigkeit und kein Eigenrecht erhalten; sie bekommen ihr Licht von 
einem höheren geistigen Gebiet, dem sie zu Diensten sind, zu dem sie Weg und 
Mittler bedeuten. In einem Gesamtmenschentum, in einer festen und runden Welt 
sind die geistigen und leiblichen Dinge recht gelagert, es herrscht eine gerechte 
Rangordnung der Werte. Wenn alles seinen ihm angemessenen Platz hat, so treten 
die Formen des schönen Lebens deutlich hervor und werden alle von einer Kraft 
durchflossen. Heute ist aber das kostbare Gebilde zerfallen in einzelne Stücke, die 
natur-gegebenen Wesensverhältnisse sind verwischt und verkehrt worden. »Die uns 
umgebende Sinnenwelt sollte... Symbol, bildlicher Ausdruck der höheren Region 
und des Oegenstandes unserer geistigen Neigung seyn. Durch eine optische Täu- 
schung ist aber der Schatten zum Urbild, dieses zum Schatten seines Schattens ge- 
worden: jene Sinnenwelt, die für uns Region der ruhigen kalten Reflexion und eine 
Bildersprache seyn sollte, deren Bedeutung sich auf den Gegenstand der höheren 
Neigung bloß bezogen, ist nun für uns der Gegenstand jener Neigung selber und 
die Region der Liebe und des Gefühls; dagegen ist uns die geistige Sphäre Region 
der kalten Reflexion geworden. Die sinnlichen Eigenschaften jener (symbolischen) 
Gestalten erscheinen uns nun als ihre Bedeutung, der ursprüngliche Sinn derselben 
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ist uns erloschen« !) (Symbolik S. 77). »Nicht ein Verachten des irdischen Tagewerks 
und ein unthätiges unserer Natur nicht ziemendes Schmachten nach der höhern, 
nicht die allzueinseitig nach innen gerichtete Beschauung ruft jenes ächte hohe Seh- 
nen, jenes Streben, welche über die Gränzen der Zeit hinausgeht, in dem Gemüth 
hervor, vielmehr wird dieses nur in einem fröhlichen Fördern des jetzigen Tage- 
werks gefunden« (Ansichten S. 322). Erst nach der Rückkehr zu der mütterlichen 
Ordnung der Dinge schießen die toten Teile wieder zu einem lebendigen Gebilde 
zusammen, steigen wieder die nährenden Säfte in die abgestorbenen Zweige; will- 
. fährig tun Geist und Natur wieder ihre Dienste, nicht mehr sich bekämpfend und 
verdrängend, sondern sich helfend und ergänzend. »Das magische Dunkel unserer 
Träume wird nun wieder zu einem hellen Licht von oben, der alte Zwiespalt unserer 
Natur ist versöhnt, das verlorene Kleinod wird uns wieder. Das bange Sehnen in 
uns hat den ihm angemessenen Gegenstand wieder gefunden und mit ihm volles 
Genügen, Friede, Freude!« So zeichnet Schubert lockend und fordernd das Bild 
der Zukunft im Schlußwort der »Symbolik«. 


') Vgl. Novalis, »Die Zeit ist nicht mehr, wo der Geist Oottes verständlich 
war. Der Sinn der Welt ist verloren gegangen« (S. 198). | 


Besprechungen. 


J-J. Winckelmanns Werke in einer Auswahl herausgegeben und mit einem 
Vorwort versehen von A. Dorner. Hannover (0. J.), A. Sponholtz. S. 343. 


Der erste Vorzug dieser Auswahl-Ausgabe Winckelmanns liegt in ihrer Hand- 
lichkeit und in der mit ihr verbundenen gefälligen Ausstattung. Wieweit dann auch 
die getroffene Auswahl, der die Ausgabe von Fernon von 1808 ff. zugrunde gelegt 
wurde, zu loben ist, darüber kann man im einzelnen verschiedener Meinung sein. 
Man muß aber daran denken, daß diese Ausgabe doch wohl auch für solche sein 
soll, die durch sie Winckelmann erst aus seinen Werken kennen lernen sollen. Es 
mag darauf hingewiesen sein, daß unter den Neudrucken der Frankfurter Kunst- 
gewerbe-Bibliothek (Kleine Schriften zur Kunst 1. Band) von der Geschichte der 
Kunst des Altertums das erste Buch »Von dem Ursprunge der Kunst und den 
Ursachen ihrer Verschiedenheit unter den Völkern« erschienen ist. 1913 hat H. Uhde- 
Bernays im Inselverlag Winckelmanns Kleine Schriften und Kunst des Altertums 
für weitere Kreise herausgegeben. 

Daß Winckelmann in unseren Tagen auf dem Büchermarkt erscheint, braucht 
nicht mit dem eine Zeitlang erwarteten Neuklassizismus in Zusammenhang gebracht 
zu werden. Seine Größe innerhalb der Geschichte der Kunstgeschichte ist dazu für 
sich selbst mehr als ausreichend. Daß sich etwa unvorbereitete Leser nicht am 
Prinzip der Nachahmung der Griechen gleich auf den ersten Seiten so sehr stoßen, 
daß sie nicht mehr weiter lesen, dem sucht das Vorwort vorzubeugen. Es nimmt 
auf Waetzoldt Bezug, um das für uns menschlich Lebendige an Winckelmann anzu- 
deuten (S. 2). Unwillkürlich sah ich mich auch nach dem Namen Justis um. 

Gerne begegnet man der Übersicht über Winckelmanns Werke (S. 341 f.) mit 
Kennzeichnung der Auswahl. 


München. Georg Schwaiger. 


Hans Schrader, Phidias. 4°. 386 S. 325 Abb. Frankfurt a.M. 1924, Frankfurter 
Verlagsanstalt. 


Erfüllt von der großen Gesinnung, die die Sache fordert, tritt Hans Schrader 
an die Phidiasfrage heran. Ganz weit ist der Kreis der Betrachtung gespannt. Aus 
der Kunstgeschichte des 5. Jahrhunderts, möchte man glauben, kommen alle wesent- 
lichen Erscheinungen irgendwie zur Sprache, und nach dem Archaischen hin sind 
die Verbindungslinien klar gezogen. In eine einheitliche große Gedankenbewe- 
gung ist diese Fülle des Stoffes eingebunden. Es ist ein wirkliches Buch, zum 
Ganzen strebt jeder einzelne Gedanke. Phidias und die großen Meister, die ihm 
nahestehen, Paionios, Alkamenes, Kallimachos, sollen lebendig gemacht werden. 
Mit großer Energie wird der Versuch in Angriff genommen, das ganze Lebens- 
werk dieser Künstler aufzubauen, ihre persönliche Entwicklung von Anfang bis zu 
Ende zu verfolgen und die so gewonnenen Bilder untereinander sowie mit dem Zeit- 
stil in Beziehung zu setzen. Also es ist keine jener wohlfeilen »Synthesen«, die den 
bereitliegenden Stoff mit Hilfe einer Idee bequem und faßlich gestalten. Überhaupt 
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ist das Buch nicht zusammenfassend im retrospektiven Sinne. Den Stand der Forschung 
spiegelt es höchstens in der Formulierung der Probleme wider, nicht in deren Aus- 
wahl und Lösung. Es ist bekannt, wie weit Schraders Ergebnisse über alles Bis- 
herige hinausgehen. Sollten sie die Probe bestehen, so wäre ihnen eine außerordent- 
liche Tragweite beizumessen. Es ist also dieses Phidiasbuch nicht so sehr Darstel- 
lung als vorwärtsschreitende Untersuchung. In diesem Sinne haben die einzelnen 
Kapitel ihren eigenen Wert. Umso mehr verdient es Bewunderung, wie geradlinig 
diese Untersuchung geführt und wie lesbar sie vorgetragen ist, zumal wenn man 
weiß, unter welchem Wust von Literatur diese Dinge verschüttet sind. Anmer- 
kungen fehlen ganz; die Zitate stehen eingeklammert im Text, ohne den Fluß der 
Erörterung zu stören. Dazu kommt das Ethos des Verfassers. Man müßte ganz emp- 
findungslos für solche Dinge sein, wenn man nicht auf jeder Seite sein warmes 
persönliches Verhältnis zu den Gegenständen spüren würde. Aber wohl das schönste 
Zeugnis dafür ist es, daß er das Pathos nirgends heraufzubeschwören braucht. Und 
nicht zuletzt die ungeheure persönliche Autorität, die für einen Forscher von den 
Verdiensten Schraders ins Gewicht fällt! 

Man sieht, es vereinigt sich vielerlei, um dieser Leistung eine ganz hervor- 
ragende, folgenschwere Bedeutung zu verleihen, und wenn es nur an dem wäre, 
daß die eine oder die andere von Schraders Thesen sich anfechten ließe, so würde 
es sich doch ziemen, das Positive herauszuheben, das Problematische zu begrüßen 
als Anregung zu weiterer Forschung und das Ganze als bedeutsame Etappe im 
Fortschreiten der Wissenschaft zu kennzeichnen. 

Es gilt also zunächst, zu den Hauptergebnissen Stellung zu nehmen. Und da 
hat der Verfasser es seinem Leser leicht gemacht. Zu den sympathischen Zügen seiner 
Arbeit gehört die entschiedene Neigung zur Formulierung ganz klarer positiver Resul- 
tate, wie sie nur der Mut einer starken Überzeugung wagen darf. Denn der An- 
griffsflächen werden dadurch natürlich umso mehr geboten. Doch kann ja auch hier 
die Wahrheit nur einfacher Natur sein. So kommt es, daß die Hauptsache des 
Inhalts sich fast katalogartig herausstellen läßt. 

Von Phidias ist der olympische Zeus vor der Parthenos gefertigt. Auf Grund der 
recensio unserer bildlichen Überlieferung dieser beiden Statuen werden ihnen zunächst 
die Demeter vom Chercheltypus sowie die Kora Albani angegliedert und dann in 
weiterer Folge und in jeweils gegenseitiger Abhängigkeit voneinander die folgen- 
den Werke: Dresdner Zeus, Amazone Mattei, Anadumenos Farnese, Aphrodite- 
statuette aus Scalanova (als Nachbildung der elischen Aphrodite), Athena Medici 
(als Nachbildung der Promachos, mittelbar), Casseler Apoll, Eleusinisches Relief, 
Athenarelief Lanckoronski, Athenarelief Landsdowne. 

Dem Paionios weist Schrader wieder die Olympiaskulpturen zu bis auf die 
Stücke aus pentelischem Marmor in den Ecken des Westgiebels. Und ausgehend 
von wesentlichen stilistischen Unterschieden, durch die er die beiden Giebel des 
Parthenon getrennt glaubt, sowie fußend auf Vergleichungen rein stilkritischer Art, 
will er auch im Parthenonwestgiebel den persönlichen Stil des Paionios wieder- 
erkennen. Die Nike und der Ince-Blundell Apoll würden dann in der Zeit dazwischen 
entstanden sein. 

Den festen Punkt zur Bestimmung des Alkamenes geben für Schrader die 
Frauen aus pentelischem Marmor im Westgiebel des olympischen Zeustempels. 
Pausanias, der den Alkamenes neben Paionios als Meister der Giebel nennt, nament- 
lich aber die Ähnlichkeit des weiblichen Kopfes A mit der Kora Albani sind ihm 
die Hauptargumente. Der Knabenkopf 699 des Akropolismuseums wird unmittelbar 
angeschlossen. Vervollständigt wird das Bild durch den Hermes Propylaios, die 
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Prokne, die Aphrodite aus Pergamon, die Koren vom Erechtheion, die Aphrodite 
in den Gärten, die Schrader in dem sogenannten Euterpetypus wiedererkennt, und 
den Ares Borghese. Auf Grund dieses reichen Materials wird Alkamenes auch als 
der Meister des Parthenonostgiebels und des Frieses in Anspruch genommen. Or- 
pheusrelief und Peliadenrelief schließen sich an. 

Im Schlußkapitel wird ausschließlich durch das Mittel der Stilvergleichung die 
folgende Reihe gebildet: Aphrodite von Frejus, Aphrodite der Sammlung Este, Nio- 
biden im Thermenmuseum und in Kopenhagen, Mänadenreliefs, Hegeso, Tänze- 
rinnenreliefs in Berlin, Nikebalustrade. Dann wird auch hier die Harmonie mit den 
Schriftquellen hergestellt. Die Nachrichten über Kallimachos lassen ihn als die per- 
sönliche Kraft erscheinen, die alle diese Werke zusammenbindet, und damit als den 
Gegenspieler des Alkamenes, wie es in der älteren Generation Paionios der des 
Phidias gewesen ist. 

Phidias, der große Attiker, der Oötterbildner, der Meister der Verinnerlichung 
und Beseelung. Paionios, der lonier, mehr Formalist, mit ganzer Kraft auf Ver- 
einheitlichung der Form gerichtet. Jeder von beiden ein Gipfel in dem Geschlecht, 
das den neuen Stil geschaffen hat. Ihnen gegenüber Alkamenes und Kallimachos, 
Vertreter der Gesinnungswandlung, wie sie sich um die Jahrhundertmitte vollzog: 
Bewegung und Harmonie. Jener, der attisch gewordene lonier, auf Wucht und 
Leidenschaft des Ausdrucks, dieser, der attisch gewordene Korinther, auf Weichheit 
und Anmut gestellt. So etwa könnte man versuchen, in mageren Stichworten die 
Verbundenheit der vier Meister nach Schrader und damit die Quintessenz seines 
Werkes zu skizzieren. 

Es ist klar, wo hier die Kritik zuerst und sozusagen von selber einsetzt: olym- 
pischer Zeustempel und Parthenon scheinen doch durch eine Welt getrennt. Und 
nun soll derselbe Mann, der auf der Höhe seiner Schaffenskraft doıt gewirkt hat, 
sich als mindestens Sechzigjähriger hier so gewandelt haben? Allerdings gibt es 
einen Standpunkt, der schon eine solche Fragestellung als gänzlich belanglos bei- 
seite schiebt. Ludwig Curtius hat einmal mit großem Nachdruck geltend gemacht, 
daß für die Kunstgeschichte die Künstlernamen letzten Endes nur als Symbole 
Wert haben, willkommen für uns da, wo es gilt zusammenzufassen, was als ver- 
wandte Form erkannt ist, aber völlig leer, wo wir solche Zusammenhänge nicht 
mehr zu erfassen vermögen. Schrader verwahrt sich ausdrücklich gegen solche An- 
schauung (S. 259). Und man wird ihm zunächst recht geben müssen, insofern als 
es durchaus nicht außerhalb des Bereiches der Wissenschaft liegt, eine solche Tat- 
sache zu buchen, auch wenn wir vorläufig nichts damit anzufangen wissen — falls 
sie sich nur wirklich nachweisen läßt. 

Zunächst muß betont werden, daß das einzige Mittel, ein Werk des Paionios 
zu bestimmen, der Vergleich mit der Nike, den dazu gehörigen Köpfen und dem 
Ince-Blundell Apoll bildet. Pausanias’ Angabe über die Giebelmeister, umstritten 
wie sie ist, dürfte höchstens nachträglich herangezogen werden. Für Brunn bildete 
sie noch den festen Ausgangspunkt. Aber die ganze neuere Pausaniasforschung 
liegt zwischen ihm und uns, und Schraders Hinweis, das frühere Mißtrauen sei 
sinzwischen einer dem Schriftsteller wesentlich günstigeren Auffassung gewichens, 
ist doch wirklich nicht derart, daß er bei einer besonderen Frage von solcher Trag- 
weite ins Gewicht fallen könnte. Brunn spricht es auch unumwundeu aus, daß er 
sich nur dem äußeren Zwange der Zeugnisse fügt, wenn er die Paioniosnike und 
die Olympiaskulpturen demselben Meister zuschreibt. Höchst bezeichnend, wie der 
Meister der Formenanalyse hier von einer Einzelheit ausgeht, von den Gewandfalten 
über dem Adlerkopf, während doch sonst seine klassische Methode gerade darin 
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ihre Stärke hat, daß sie aus dem Ganzen das Einzelne ableitet. Nun sind ohne Frage 
zwischen der Nike und den Tempelskulpturen die Ähnlichkeiten vorhanden, die 
Schrader anführt. Aber gerade für die einzelnen Gewandmotive sei zum Vergleich 
an die Chitone der ephesischen Amazonen erinnert: wie grundverschieden sind sie 
als Ganzes und doch, wieviel ähnliche Einzelmotive! Was über die Gewandbehand- 
lung im ganzen gesagt wird, fordert vollends den Widerspruch heraus. Bei der 
Nike modellieren die Faltenbogen als Oberflächenlinien den Körper, ganz im Gegen- 
satz zu dem trotzigen Eigenleben der Olympiafalten. Wenn Schrader schließlich auch 
auf das Gesamtmotiv eingeht und die Nike als reines Flächenbild neben die flächen- 
hafte Anordnung der Giebelfiguren stellt, so ist damit wieder höchstens der Zeit- 
stil getroffen. Keinesfalls findet die Wahl des dreiseitigen Pfeilers in dieser Flächig- 
keit ihre Erklärung. Man hat ihn natürlich genommen, weil er schlanker und leichter 
wirkt als ein viereckiger oder als eine Säule mit viereckigem Kapitell und so dem 
Motiv des Schwebens zu Hilfe kommt. 

Auf diese Weise kommen wir nicht auf sicheren Boden. Folgen wir also dem 
Gang der Untersuchung und fragen, ob nicht vielleicht die Bestimmung des Stil- 
kreises, dem beide Werke zugeordnet werden, die Möglichkeit zu schärferem Er- 
fassen ihres Verhältnisses bietet. Es ist nach Schrader der ionische Kreis, und es 
wird auseinandergesetzt, daß dieser von früh an durch »die Grundrichtung auf Ein- 
heitlichkeit der Erscheinung« gekennzeichnet sei, während die festländische Art nach 
»klarer, scharfer Gliederung« strebe. Jenes trifft auf Nike und Tempelskulpturen in 
der Tat zu, aber es erhebt sich sofort ein Bedenken: ist nicht das Streben nach Ein- 
heitlichkeit der Erscheinung im Laufe der griechischen Kunstgeschichte von ganz 
verschiedener Stärke? Ist es denn nicht so, daß am Anfang die archaische Buntheit 
und Vielheit steht, in Jonien vielleicht in noch höherem Grade als im Mutterlande, 
und daß die Konzentration sich dann immer mehr durchsetzt, auch in der Pelopon- 
nes? Man denke an Polyklet! Auch die nachgerade etwas abgehetzten Kategorien 
des Malerischen und Plastischen und deren Zuordnung zu lonien und dem Mutter- 
lande helfen nicht weiter. Schrader verschmäht sie mit Recht (S. 157). Denn was 
ist schließlich damit ausgesagt, wenn man die Olympiaskulpturen als malerische 
Plastik anspricht? Dem Volke der Plastiker gegenüber hat dieser Begriff überhaupt 
nur polare Bedeutung, er ist sozusagen das Motiv seines Totenliedes, dessen Töne 
anklingen, sobald es die Mittagshöhe seines Lebens erreicht hat. 

Vorauszusetzen ist also das auf die Einheit gerichtete Kunstwollen hier wie dort 
in der Zeit, um die es sich handelt. Gefragt werden kann nur nach dem Verhältnis 
der Teile zum Oanzen. Dabei muß »der stumpfe Begriff der Naturwiedergabe« 
(Wölfflin) von vornherein ausgeschieden werden. Er betrifft eine intellektuelle Evo- 
lution, an der alle gleichzeitigen Stilkreise in gleicher Weise teilhaben können, und 
vermag also höchstens wieder über den Zeitstil etwas auszusagen. Die reine Form, 
so wie sie sich beziehungslos und ohne Rücksicht auf ihre Inhalts- und Ausdrucks- 
werte gibt, muß auf ihre rhythmischen Eigenschaften hin untersucht werden. Indem 
ich dies an einigen Beispielen erläutere, bin ich mir bewußt, daß die wirkliche und 
allseitige Begründung dieser These, wie sie gefordert werden muß, nur auf sehr 
breiter Grundlage möglich ist und über den Rahmen dieser Besprechung hinausginge. 

Der Frauenkopf H aus dem olympischen Westgiebel (Schrader Abb. 90, 92, 107) 
bildet als Ganzes eine geschlossene Masse. Den Kontur beherrschen die ruhigen 
Kurven der Haube und der Wangen. In sich unbewegte, gewölbte Flächen, die sich 
ihm unterordnen, wie die Teile der Haube, das Haar über der Stirn, diese selber, 
die Wangen, werden durch schlichte Kurven von linearer Schärfe gegeneinander 
abgesetzt. Eine Auflotkerung bilden nur die charakteristischen Teile des Gesichts: 
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Augen, Nase, Mund, Ohren. Durch die scharfkantigen Brauenbogen sind die Augen 
in eine tiefere Reliefschicht gelegt als die Stirn, ähnlich wie diese hinter der kantig 
begrenzten Haarmasse zurückliegt. Die Ohrmuscheln, die wieder etwa deren Relief- 
erhebung haben und zwischen Haar und Wangen vermitteln, wirken wie angepreßt, 
um nur ja nicht aus der Oesamtform herauszutreten. Auch Nase und Mund sind 
in die Bewegung der großen Flächen einbezogen, jene als Fortsetzung der Stirn, 
dieser vor allem durch die sehr charakteristische konvexe Kurve der Unterlippe, 
die das Kinn wie eine Parallele begleitet. Am auffallendsten ist die Bildung des 
Haares an Stirn und Schläfen, das mit der Haube eine plastische Masse bildet, von 
dieser nur durch eine eingekerbte Linie getrennt ist, sich von der Stirn aber in 
einer scharfen Stufe abhebt. Man kann das nur so deuten: Der Block ist zunächst 
diagonal in einen etwas größeren Teil für Schädel und Hinterkopf und einen etwas 
kleineren für Gesicht und Wangen gegliedert. In diesen sind die Teile reliefartig 
hineingearbeitet. Die Masse des Blocks und damit die oberste Relieffläche wird 
durch jenen mit seinen ruhigen großen Kurven und Flächen festgehalten und ein- 
dringlich betont: Das typische Verfahren per forza di levare! 

Dieser inneren Geschlossenheit und massigen Fülle steht bei den Paionios- 
köpfen (Abb. 154—157) aufgelockerte Form und bewegter Kontur gegenüber. Das 
Haar bildet vorn und an den Seiten eine selbständige plastische Masse, die auch 
nach oben zu gegen den Schädel sich scharf absetzt. Dieser tritt zwar oben völlig 
deutlich in die Erscheinung, doch auch hier legen sich andersartige Stücke von 
außen auf die einfache, klare Form und trennen sich von ihr durch tiefe, kantige 
Einschnitte: beim Hertzschen Kopf die in der Binde zusammengehaltene Haarmasse, 
beim Apollon der Haarschopf. Nach den Ohren zu zieht sich die Gesamtform des 
Gesichts wieder leicht zusammen. Die Augenhöhlen wölben sich über den äußeren 
Augenwinkeln konvex heraus. Der kleine Mund zeigt seitliche Eintiefungen. Die 
Wangen runden sich über dem Jochbein nach vorn, und eine ähnliche weiche 
Kuppe bildet das Kinn. Das ist wirklich schwellendes Leben, alles wächst von innen 
heraus, und so könnte man — mindestens was die Konzeption betrifft — sagen, daß 
diese Werke per via di porre gebildet seien. Die Einheit liegt in der Harmonie, 
mit der die Teile zu einem Organismus zusammenwachsen. 

Ein Vergleich der männlichen Olympiaköpfe mit dem Harmodios der Tyrannen- 
mördergruppe lehrt, daß diese Unterschiede grundsätzlicher Natur sind und nicht 
etwa zeitlich erklärt werden können. Auch da, wo bei den Olympiaskulpturen das 
Haar wie eine Kappe aussieht, liegt das Ohr reliefartig darin, während es beim 
Harmodios sich darauflegt. Das Haar selber ist dort scharf konturiert, hier lockern 
die Flaumhaare auf den Wangen den Umriß. Eigenwillig heben sich Nase und Kinn 
des Harmodios im Profil heraus. Dort herrscht der stumpfe Oesichtswinkel, dessen 
gleichlange Schenkel in der Nasenspitze zusammentreffen. Die Giebelköpfe haben 
bandartige Augenlider, beim Tyrannenmörder treten diese scharf plastisch hervor, 
und schließlich macht die Form seines Mundes nicht wie bei jenen die große 
Flächenkrümmung mit, die von Wange zu Wange verläuft, sondern ist seitlich abge- 
setzt und vorgebaut. 

Vergleiche von Körper und Gewand der Tempelskulpturen und der Paioniosnike 
würden dieselben Unterschiede nur noch schlagender herausstellen. Und wenn da- 
mit diese dem ionischen Stilkreise umso fester eingegliedert wird, werden wir jene 
nicht anders als in peloponnesische Zusammenhänge stellen können. Hier genüge 
es, auf Polyklets Doryphoros hinzuweisen, der als Ganzes noch die kubische Körper- 
form betont, ein echtes signum quadratum, und so ein eindringliches Zeugnis ist 
für das vom Allgemeinen zum Besonderen herabsteigende, abstrakt rhythmische Kunst- 
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wollen dieses Stiles. Es handelt sich um nichts Geringeres als um zwei polare 
Typen künstlerischer Weltdeutung, die uns hier auf griechischem Gebiete und in- 
nerhalb desselben Zeitstils klar unterschieden entgegentreten, die sich immer von 
neuem in der Geschichte der Kunst wiederholen, und die uns Deutschen besonders 
verständlich sind. Steht doch ihre klassische Definition in dem berühmten Briefe 
Schillers an Goethe vom 23. August 1794. — 

Gehören also die Tempelskulpturen nicht dem Paionios, so ist Schraders These, 
Paionios sei auch der Meister des Parthenonwestgiebels, der Boden entzogen. Denn 
selbst wenn man die stilistischen Unterschiede, die Schrader zwischen den beiden 
Parthenongiebeln hervorhebt, weithin zugibt, sind natürlich der Apoll und die Nike 
eine viel zu schmale Basis für einen Satz von solcher Tragweite. 

Für Alkamenes sind unsere festen Punkte der Hermes Propylaios und die Prokne. 
Schrader stellt ihnen die Äußerung des Pausanias über die Meister der olympischen 
Giebel und außerdem die Figuren des Westgiebels aus pentelischem Marmor, be- 
sonders die junge Frau A, voran. Deren Kopf wird eingehend verglichen mit dem 
der Kora Albani, die Schrader als phidiasisch bestimmt hat, und auf Grund der Ähn- 
lichkeiten sowie im Hinblick auf die Pausaniasstelle wird dann die Zuweisung an 
Alkamenes ausgesprochen. Ist es aber überhaupt mißlich, den Schüler indirekt aus 
der Art des Meisters zu bestimmen, so ist im besonderen diese Zuweisung aus 
sachlichen und methodischen Gründen abzulehnen. Es leuchtet schon nicht ein, wenn 
ausgeführt wird, die großen Unterschiede beruhten darauf, daß die Oiebelfigur ein 
auf Fernsicht berechnetes Werk dekorativer Marmorplastik, das Original der Kora 
aber ein Bronzewerk sei. Deren große, weitgeöffnete Augen mit ihren feinen, 
dünnen Lidern stehen in einem wesentlich anderen Verhältnis zur Gesamtform. 
Die inneren Augenwinkel liegen sehr nahe aneinander. Ihr Abstand ist gleich der 
inneren Augenöffnung. Beim Kopfe A ist er beträchtlich größer. Dazu kommt die 
schmalere Oesichtsform der Kora, der geringere Abstand von Oberlippe und Nasen- 
ansatz. So sind Augen und Mund als die sprechenden Teile des Oesichts eng zu- 
sammengeschlossen und bedeuten für das Ganze einen völlig anderen, ja den be- 
herrschenden Faktor. Die Ausdruckskraft dieses Kopfes ist ja gerade von Schrader 
fein gedeutet. Es ist das Seelische, das diese Formen alle in lebendig rhythmischer 
Spannung hält und, von innen nach außen drängend, die große Gesamtform fast 
sprengt. Jedenfalls sind es diese Teile, die den Schauenden zuerst gefangen nehmen, 
erst allmählich wird er sich auch von ihrer Fassung im Aufbau des ganzen Kopfes 
Rechenschaft geben wollen. Dagegen in der runden, massigen, schlichten und er- 
heblich breiteren Hauptform des Kopfes von A liegen Augen, Nase und Mund 
weit auseinander. Da sind sie unter sich gleichwertige Einzelheiten, die in jene von 
außen hineingesetzt erscheinen, durch das Mittel eines dekorativen Rhythmus in sie 
eingebunden. Wie Kreisabschnitte wirken die scharfen linearen Begrenzungen von 
Brauenbogen und Lidern in der Vorderansicht, bandartig sind die letzteren dem 
Augapfel aufgelegt. Die große Gesamtform spricht zuerst, dann ihre Gliederung. 
Höchst bezeichnend, wie das breite, hochgezogene Unterlid dem Blick etwas Ver- 
schleiertes, Dumpfes gibt. So ist der ganze Ausdruck naturhaft gebunden hier, wach 
und hell dort. 

Sehr sorgfältig und fein geht Schrader den stilistischen Unterschieden der Figuren 
aus pentelischem Marmor von den übrigen Figuren des Zeustempels nach. Die 
Anzeichen einer jüngeren Stilstufe, die er an jenen aufweist, wird man ihm vor- 
behaltlos zugeben. Aber es kann gar nicht verkannt werden, daß ihr Meister die 
Absicht gehabt hat, sich dem stilistischen Charakter des ganzen Giebels nach Mög- 
lichkeit anzupassen. Trotz aller Unterschiede im einzelnen ist nicht nur das Motiv, 
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sondern auch dessen Ausführung bei A und V wesensgleich. Es ist dieselbe block- 
hafte Natur des Ganzen, aus der die Einzelformen reliefartig herausgeholt sind, — 
völlig anders als alles nur einigermaßen Vergleichbare im attischen oder ionischen 
Gebiet. Hat aber der Künstler nicht Bewegungsfreiheit für seine persönliche Art 
gehabt, so geht es nicht an, solche Werke zu Schlüssen auf seinen Stil und zum 
Ausgangspunkt für weitere Zuweisungen zu benutzen. 

Schon die Bestimmung des köstlichen Ephebenkopfes von der Akropolis (Nr. 699), 
in dem er dieselbe Hand wie in A erkennen will, ist Schrader nicht gelungen. Die 
eigenartige Verbindung von linearer Schärfe (Schädelkontur, Binde, Oberlid) mit 
einer Weichheit, die man hier wirklich als malerisch bezeichnen möchte (Haar, 
Falten der Binde, Unterlid, Mund), zeugt von einer starken persönlichen Eigenart. 
Mit dem rein linearen Stil von A hat das gar nichts zu tun. Um zu sehen, daß 
bei A die flächige, bandartige Form des Unterlides nicht! mit Rücksicht auf die 
Fernwirkung gewählt ist, sondern aus stilistischen Wesensunterschieden erklärt 
werden muß, dazu genüge ein Blick rückwärts auf den blonden Epheben des Akro- 
polismuseums und vorwärts auf den Doryphoros, zwei auf nahe Sicht gearbeitete 
Einzelwerke. Daß die Bildung des Mundes bei A und dem Epheben mit der Binde 
identisch sei, wird von Schrader ohne nähere Begründung behauptet. Ich sehe nur 
den großen Unterschied: scharfe Kanten und klare Flächen dort, auch im kleinen, 
weiche Übergänge und bewegtes Spiel von Licht und Schatten hier. Allerdings glaube 
ich, daß der Meister des Ephebenkopfes Anregungen aus dem peloponnesischen 
Stilgebiet in höchst selbständiger Weise verarbeitet hat. Die Zusammenfassung des 
Ganzen in die große, ruhige, plastisch ungegliederte Schädelform und die reliefartig 
in das als Masse behandelte Haar hineingelegten Ohren sind anders nicht zu erklären. 
Das wäre ein Stück Wahrheit, das in Schraders Zusammenstellung steckt — mehr 
aber nicht. 

Kommen die Eckfiguren des olympischen Westgiebels und der Ephebenkopf 
mit der Binde für das Werk des Alkamenes nicht in Betracht, so fragt sich, ob deı 
Rest der ihm sicher gehörigen oder ihm zugewiesenen Skulpturen dazu ausreicht, 
um ihn auch als den Meister des Parthenonostgiebels und des Parthenonfrieses 
zu erkennen. Nun lassen sich ohne Frage zwischen den beiden Oruppen eine Masse 
von Ähnlichkeiten aufzeigen. Namentlich die Prokne und die Aphrodite in den 
Gärten, die ich mit Schrader im Euterpetypus erkenne, geben dazu Gelegenheit. 
Stärker als in den sicher phidiasischen Werken tritt das ionische Stilelement hier in 
die Erscheinung, wie es als solches auch stets anerkannt ist. Aber ein wesentlicher 
Unterschied darf nicht übersehen werden. Sollte es wirklich nur ein Zufall sein, daß 
alles, was wir von Alkamenes besitzen, in besonderem Maße durch den Reiz einer 
symmetrischen, dekorativ angelegten Linienführung, namentlich im Gewand, wirkt ? 
Im Überschlag von Proknes Peplos herrschen die symmetrischen Umrisse und 
Falten in jeder der vier Ansichten, Wegen der dazwischen gelegten irrationalen 
Nebenmotive wirken sie nur umso stärker. Die pergamenische Aphrodite und die 
Koren vom Erechtheion würden auch hierin mit der Prokne zusammengehen. Auch 
der Euterpechiton hat den symmetrisch konturierten Überschlag und vorn im über- 
hängenden Mantelteil Festonfalten. Beim Hermes und bei der Hekate werden die 
symmetrischen Motive durch die Aufgabe gefordert. Anders die Parthenongewänder: 
sie führen das Prinzip der Oberflächenlinien bis in seine letzten Konsequenzen durch. 
Die Modellierung der runden Körperform durch schiefwinklig zu deren Achse ge- 
führte Bogenlinien, ornamental gesprochen das Prinzip der Tordierung, zeugt von 
einem ganz anderen rhythmischen Empfinden. Hier ist ihm durch die organische 
Einheit des Menschenleibes sein Gesetz gegeben, dort sucht es in abstrakt dekorativen 
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Formen seine Erfüllung. Man könnte einwenden, daß die bewegten Motive der 
Giebelfiguren von selbst auf solche Formung führten, während uns von Alkamenes 
nur ruhende Gestalten erhalten sind. Dagegen sei auf den Stoff hingewiesen, der 
unter den beiden Tauschwestern LM ausgebreitet ist, so wie er sich in der Ansicht 
von hinten zu erkennen gibt (Abb. 246). Auf symmetrische Drapierung ist verzichtet, 
dafür nimmt er in seiner Weise an der Bewegung teil. Die Quetschfalte rechts ist 
dadurch zustande gekommen, daß das Mädchen M in dem Augenblick, da es sich 
aufrichtet, den Stoff etwas nach der Gefährtin hin verschiebt, wo er aber durch die 
Sitzende und die Erhöhung des Felsens sofort ein Widerlager findet. Links schiebt 
sich das Tuch einfach übereinander, natürlich infolge der Bewegung des linken 
Unterschenkels. 

Unter diesen Umständen müßte man sehr bündige Argumente verlangen, um 
die Zuweisung der Giebelskulpturen an Alkamenes glauben zu können. Denn eine 
Entwicklung in so entscheidenden Dingen oder eine solche Vielseitigkeit wird man 
nicht ohne Zwang anerkennen. Wieder kann ich nicht finden, daß das, was Schrader 
dafür vorbringt, mehr betrifft als die allgemeine Zugehörigkeit beider Gruppen zu 
demselben Zeitstil. 

Die Reihe von Werken, die am Ende unter dem Namen Kallimachos vereinigt 
werden, beginnt Schrader mit einer Nebeneinanderstellung der Aphrodite von Frejus 
mit einer Aphroditestatue der Sammlung Este in Wien. Nach den Abbildungen zu 
urteilen, gehört die letztere überhaupt nicht mehr ins fünfte Jahrhundert. Es ist ein 
völlig anderer Körpertypus: ganz schlank und schmalhüftig, mit enggestellten Brüsten, 
hoher Taille und sehr langen Beinen. Auf Schraders Abb. 283 und 284 ist der Abstand 
der Brustwarzen beide Male fast derselbe, während doch die estensische Figur in viel 
größerem Maßstab aufgenommen ist. Auch die großen Unterschiede im Gewand 
verkennt Schrader. An der Statue des Louvre modellieren die Chitonfalten die Einzel- 
formen des Körpers und setzen sie gegeneinander ab. Der obere Saum begleitet die 
Rundung der Brüste, indem er sich zwischen ihnen hindurchzieht. Brustkorb und 
Bauch werden durch zunächst parallele, dann nach unten konvergierende Faltenrippen 
bezeichnet. Mehrere große Züge folgen der Leistenlinie und stürzen dann senkrecht 
zwischen den Beinen zu Boden. Durch zahlreiche nach oben offene und wenige 
nach oben geschlossene Kurven kommt eine klare Modellierung der Schenkel zu- 
stande. Die estensische Aphrodite bietet nur wenige, wesentlich senkrechte Faltenzüge. 
Einer läuft von der linken Brust bis fast zum Knie und findet nach kurzer Unter- 
brechung seine Fortsetzung durch den Faltengrat über dem Schienbein. Ein anderer 
setzt auf der rechten Brust ein und läuft über die Scham und zwischen den Beinen 
hindurch bis zur Plinthe. Ein dritter verbindet auf der rechten Seite Achselhöhle, 
Knie und Spann. Und schließlich folgt einer dem äußersten Kontur des rechten 
Beines. Die Falten sitzen also gratartig immer auf der Höhe der Form und igno- 
rieren die Gelenke. Dieses raffinierte Gegenspiel von weich modelliertem Körper 
und scheinbar gleichgültig darüber hinstreichenden scharfkantigen Falten eines dünnen 
Schleierstoffes gibt dem Werk seinen besonderen Reiz und läßt es als hellenistische 
Weiterbildung des Stils erscheinen, den für das fünfte Jahrhundert die Aphrodite 
von Frejus vertritt. 

An diese allein lassen sich schon die Giebelniobiden nicht mehr anschließen. 
Der Gegensatz im Gewandstil: ruhige, weiche, ineinanderfließende Kurven und 
Gerade bei der Aphrodite, hart aufeinanderstoßende, eigenwillig krause Linien bei 
den Niobiden, ist nicht bloß durch die verschiedene Natur des Stoffes zu erklären, 
wie Schraders Abb. 287 und 288 und etwa ein Nebeneinanderstellen der laufenden 
Niobide und des Mädchens G aus dem Partlıienonostgiebel zeigt. Es ist, kurz gesagt, 
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wieder der Gegensatz von formbildender Oberflächenlinie und formbelebender 
Innenmodellierung. Der Block ist bei den Niobiden in wenige, klar faßliche Massen 
von schlichten Umrissen gegliedert. Deren Flächen und Begrenzungen heben sich 
dann durch die Gewandfalten voneinander ab, die diesen Flächen das Relief geben 
und den Konturen entweder parallel laufen oder sich an ihnen stoßen, nirgends 
aber die eine Fläche in die andere hinüberführen. So könnte bei der römischen 
Niobide höchstens in der Ansicht von vorn (Abb. 289) von Oberflächenlinien die 
Rede sein. Aber die sollte ja eben nicht zur Geltung kommen. In der Hauptansicht 
laufen über dem rechten Bein die Falten dem rechten Unterschenkel, Bauch und 
linken Oberschenkel parallel und sondern sich unten nicht in klarer Form, sondern 
bilden eine reich belebte Masse, ähnlich wie beim laufenden Mädchen, wo auch die 
Hängefalten des Überschlages vorn in sehr bezeichnender Weise sich totlaufen, Die 
Verschiedenheiten gehen also auch hier auf die oben besprochenen beiden Typen 
künstlerischer Anschauung zurück. 

Das Schlußglied dieser Reihe, die Nikebalustrade, ist von ihrem Anfangsglied, 
der Genetrix, durch einen derartigen Abstand getrennt, daß man nur bei ganz enger 
und unausweichlicher Verbindung der Zwischenglieder die Zusammengehörigkeit 
anerkennen könnte, zumal es an jedem äußeren Zeugnis fehlt. Von einer solchen 
inneren Notwendigkeit ist aber, wie ich es in Beschränkung auf einige Beispiele 
gezeigt habe, die Kette weit entfernt. Was Schrader an Beziehungen zwischen der 
Genetrix und den Balustradenreliefs heraushebt, ist wieder so allgemeiner Natur, 
daß man es nur auf Rechnung des sehr weiten Stilkreises setzen kann, dem schließ- 
lich beide Werke angehören. 

Das Kapitel über die antiken Nachbildungen von Werken des Phidias geht im 
wesentlichen über das nicht hinaus, worin jetzt im allgemeinen Einigkeit herrscht. 
Man weiß, daß die Zuweisungen hier nicht denselben Grad von Sicherheit haben 
wie etwa bei polykletischen und myronischen Figuren. Letzten Endes hängt alles 
an der Parthenos, und gerade deren Überlieferung läßt so vieles zu wünschen übrig. 
So bleibt noch manche Frage offen und diese oder jene Zuweisung anfechtbar. 
Aber das sind Einzelheiten. In der Hauptsache ist dieses Bild klar. Klar ist auch, 
daß es von hier aus eine direkte Verbindung zur Parthenonkunst nicht gibt. Auf 
dem Wege, den Schrader sich dahin zu bahnen versucht, haben wir ihm nicht 
folgen können. Nicht weil dieser Weg streckenweise für uns unpassierbar wäre, 
nicht weil dieses oder jenes Stück in der Beweisführung uns brüchig erschien. Der 
Grund liegt im ganzen, er liegt in einer Methode, gegen die heute die schwersten 
Bedenken geltend gemacht werden müssen. Es ist nicht anders: so, wie sie hier 
behandelt werden, sind diese ungeheuer wichtigen Dinge in Gefahr, auf ein totes 
Geleise geschoben zu werden. 

Nach Schrader (im Nachwort) sind die bisherigen Versuche, den persönlichen 
Stil des Phidias festzustellen, unbefriedigend geblieben, weil ihnen die Schärfe der 
Beobachtung fehlt. Wenn aber in einem Buche, das von feinen und richtigen Einzel- 
beobachtungen so erfüllt ist, wie dieses, so unmögliche Thesen verfochten werden, 
wie die Herkunft der Olympiaskulpturen und des Parthenonwestgiebels von dem- 
selben Meister, so sieht man jedenfalls, daß in der Schärfe und Fülle der Einzel- 
beobachtung allein das Heil nicht gesucht werden darf. Wir sind uns bewußt, daß 
wir dieser Methode ein so grundlegendes Buch wie Furtwänglers Meisterwerke ver- 
danken. Sieht man aber, wie hier von Schrader der Versuch gemacht wird, sie zu 
sublimieren, so wird es auch recht klar, daß wohl — namentlich durch Furtwängler — 
Bewegung in die starre Masse gekommen ist; Gleiches hat sich zu Gleichem gesellt, 
und hier und da haben sich feste Zentren zu weiterem Kristallisationsprozeß ge- 
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bildet. Doch ist das Meer dieser Erscheinungen noch immer unermeßBlich. Ohne 
begriffliches Steuer sind wir ihm hilflos preisgegeben. 

Ist es noch nötig, sich ausdrücklich gegen den Vorwurf zu verwahren, als sei 
damit die exakte Beobachtung abgedankt? Der Begriff ist wahrlich kein Zauberstab, 
auf dessen Oeheiß sich das einzelne von selber gruppiert und belebt. Das geschicht- 
liche Leben in Begriffsdialekt zu transponieren, wäre genau so fruchtlos wie empi- 
rischer Pragmatismus. Insbesondere dem Individuellen gegenüber erweisen sich Be- 
griffe allein als grobe Werkzeuge. Schärfung, Verfeinerung und Sammlung von Einzel- 
beobachtungen bleibt nach wie vor die erste Forderung. Deren wissenschaftliche 
Bearbeitung wird aber erst durch begriffliche Mittel möglich. Jeder andere Versuch 
rächt sich. Dagegen darf damit gerechnet werden, daß auch die Einzelbeobachtung 
von hier aus an Klarheit und Sicherheit gewinnt. Zum Erfassen eines persönlichen 
Stils, wonach heute so lebhaft auf allen Seiten gefragt wird, sind begriffliche Defi- 
nitionen ein Hilfsmittel erster Ordnung. Einfühlung und Erlebnis werden auf diesem 
Wege erst über das Niveau subjektiver Zufälligkeit hinausgehoben, das Besondere 
und Einmalige des Werkes und der Entwicklung findet an dem Gesetzmäßigen und 
Dauernden erst seinen Maßstab. Denn auch was hier sich lebend entwickelt ist ja 
»geprägte Form«. 

Für die kunstwissenschaftliche Betrachtungsweise, wie sie auch für die antike 
Kunst zu fordern ist, hat es daher gar keinen Wert, Reihen aufzubauen, deren 
Anfangs- und Endglieder so verschieden sind, daß sie sich nicht auf denselben ein- 
deutigen begrifflichen Nenner bringen lassen. Wenn die klassische Archäologie nur 
zögernd diesen der neueren Kunstgeschichtsforschung längst geläufigen Weg ein- 
schlägt, so wird das an den besonderen stofflichen Schwierigkeiten liegen, mit denen 
sie es zu tun hat. Es sei aber nur an die Forschungen von L. Curtius, an ©. Roden- 
waldts Reliefbuch, an A. v. Salis’ Kunst der Griechen, an B. Schweitzers Untersu- 
chungen über den geometrischen Stil, erinnert, um zu zeigen, worauf auch hier die 
Entwicklung hinausläuft. In welcher Weise ich mir die Anwendung der kunstwissen- 
schaftlichen Methode auf die antike Plastik denke, habe ich oben mehr andeutend 
als begründend ausgeführt. Es ist gar kein Zweifel, daß eine allmähliche Durch- 
arbeitung des ganzen großen Gebietes in diesem Sinne, die nicht ausbleiben kann, 
auch auf das Problem der Parihenonkunst, die hier im Mittelpunkt des Interesses 
stand, neues Licht werfen wird. 

Es liegt mir daran, zum Schluß noch einmal zu betonen, daß ich im Verkehr 
mit diesem Buche es stets dankbar empfunden habe, hier in einer ganz klaren, 
reinen geistigen Luft zu atmen. Trotz grundsätzlich verschiedenen Standpunktes und 
sachlicher Ablehnung alles Wesentlichen kann ich der feinsinnigen und wahrhaft 
großzügigen Darstellung meine lebhaften Sympathien nicht versagen, wie ja auch 
die geschmackvolle Ausstattung, die reichen und schönen Bilderbeigaben uneinge- 
schränkte Anerkennung verdienen. Möge die Wirkung und der Lohn dieses so 
positiv gerichteten Wollens nicht negativ eine allgemeine, fruchtlose Skepsis jeder 
stilkritischen Untersuchung gegenüber sein, sondern positiv die Mahnung: wollen 
wir weiterkommen, so gilt es jetzt, nach neuen Wegen der Forschung Ausschau zu 
halten. 

Berlin. Friedrich Matz. 


F.Adama von Scheltema. Die Altnordische Kunst. Mauritius-Verlag. Berlin 1923. 
20 Tafeln und 54 Abbildungen im Text. 

Nach zwölfjährigen Untersuchungen auf zwei Gebieten, dem der Kunstgeschichte 

und der Kunsttheorie, legt der Verfasser eine klar gearbeitete und schöne Synthese 
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beider Wissenschaften in einem umfangreichen Werk nieder. Die nordeuropäische 
Kulturprovinz, »die Skandinavien und Norddeutschland ungefähr bis zum Breitengrad 
der Rheinmündung umfaßt«, ist das nordische Kernland, auf welches sich seine 
Überlegungen beziehen. In der Betrachtung eines als geographischer Distrikt und 
als kulturelle Epoche begrenzten Gebietes werden aus der Formvollendung der 
Einzelperiode Gesetze des Ganzen abgeleitet, der Kunst überhaupt. Probleme ent- 
stehen aus den Werken, nie wird die Kunstform zur Demonstrierung eines Gedankens 
mißbraucht. 

Die Ausbreitung des Formenreichtums, die Scheltema mit der Gewissenhaftig- 
keit und Wärme übernimmt, die seiner Arbeit den objektiven und subjektiven Wert 
sichert, kann referierend nicht wiederholt werden. Aber einige wichtige aus dem 
großen Material erdachte Probleme seien mitgeteilt, um die Art des philosophischen 
Vorgehens zu zeigen. 

1. Physioplastik und Ideoplastik. Es war »veine fest eingewurzelte 
Überzeugung, daß die erste Kunst aus der regelmäßigen Anordnung einfachster 
Elemente bestehen müsse.« Sie verlor ihre Festigkeit, als die Kenntnis der diluvialen 
Höhlenmalereien und der paläolithischen Voll- oder Reliefplastik aus Elfenbein- und 
Knochenmaterial der im Sinne der ersten Forderung gebildeten geometrischen Neo- 
lithik eine völlig anders geartete Kunstübung aus weiter Vorzeit gegenüberstellte. 
Durch Verworn erhielten diese gegensätzlichen Gruppen die Namen der ideo- oder 
physioplastischen Darstellungen. Die erste soll der vom Geist geschaffenen, die zweite 
der das Naturvorbild unmittelbar reproduzierenden Bildungsweise ihr Dasein danken. 
Letztere ist — wie die Kunst des Paläolithikums zeitlich dem Neolithikum weit voran- 
steht — für Verworn auch die primitivere. Der Mensch dieser Stufe verfügt noch 
nicht über diejenige Freiheit des Geistes, welche sich in ideoplastisch-künstlerischen 
Handlungen dokumentieren könnte. 

Auch Scheltema vermutet hinter der Verwornschen Definition die richtige »Lösung 
dieses kunsthistorischen Rätsels.«e Er erkennt in den künstlerischen Leistungen des 
diluvialen Jägertums eine dem eigentlichen Wesen der neolithischen, bronze- und 
eisenzeitlichen Ornamentik verbindungslos entgegengesetzte Art, und in der Periode 
zeitlicher und örtlicher Annäherung beider Bildungsweisen (Spätpaläolithik der Magle- 
mosekultur Dänemarks-Norddeutschlands) bleiben beide ihrer Verwandschaftslosig- 
keit wegen sich fremd und unverwischbar. Mit einer wichtigen Folgerung aus der Ver- 
wornschen Bestimmung erkennt Scheltema, daß das physioplastische Bilden wegen 
seiner Begründung durch die »Ausschaltung des menschlichen Geistese und durch 
das noch weit unterhalb aller Reflexion sich vollziehende Diktat eines natürlichen 
Instinkts entwicklungslos, einmalig und isoliert gedacht werden müsse. Die Vor- 
bedingung seines Daseins könne nur im Paläolithikum dagewesen sein. Kein späterer 
»Naturalismus« entstand auf der Grundlage einer Psyche, die den Dualismus von 
Natur und Mensch noch nicht in sich trug. »Auch dort, wo in der späteren Kunst- 
entwicklung enge Beziehungen zur Natur auftreten, können diese nichts mehr ge- 
meinsam haben mit der instinktiven Naturunmittelbarkeit des primitiven Jägers, d.h. 
auch sie entwickeln sich auf ideoplastischer Grundlage.« Eine zweite Folgerung aus 
der Annahme der Verwornschen Feststellung ist für Scheltema die Unmöglichkeit 
einer Entwicklung physioplastischer Kunst. In der Tat fordert die Feststellung 
einer künstlerischen Entwicklung auch die Existenz geistiger Faktoren; denn Ver- 
gleich und Schätzung, die einer Erkenntnis der Entwicklung vorausgehen müssen, 
setzen das Vermögen des Urteils und dieses wieder setzt — im einfachsten Fall — 
zum mindesten Begriffe voraus, die zueinander in Beziehung gebracht werden, also 
geistig aufeinander reagieren müssen. Instinkte aber sind untereinander inkommen- 
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surabel und können darum nicht auseinander entwickelt werden. Besteht also die 
Annahme physioplastisch-künstlerischen Schaffens zu Recht — so schließt Scheltema 
weiter — dann muß diese Kunst entwicklungslos gewesen sein und die von Abbe 
Breuil vertretene Ansicht, daß in ihren spätgeborenen Leistungen Keime und Anfänge 
der geometrischen Ornamentik liegen, ist schon logisch unmöglich. Daß ihre Auf- 
lösungsformen in der Tat sich nicht mit Ersterscheinungen der Geometrik decken, 
und also vom Entstehen der spezifisch neolithisch-nordischen Eigenart aus der 
instinktiv-naturalistisch-paläolithischen keine Rede sein kann, zeigt der Verfasser 
durch den Nachweis der Existenz einer »reinen hochausgebildeten« geometrischen 
Ornamentik im Paläolith'kum — schon im Aurignacien und Solutreen, vor allem 
aber im Magdalenien — neben den rein physioplastischen Werken. Aus diesem Ver- 
hältnis folgt der Satz Scheltemas: »Treten aber im späteren Paläolithikum Konver- 
genzerscheinungen zwischen Ornament und degenerierter Tierdarstellung auf, so 
kann die Erklärung nur diese sein, daß der schon lange vorher, vermutlich im 
Aurignacien ausgebildete, abstrakt-ornamentale Kunstsinn sich dieser nicht mehr 
lebensfähigen figuralen Kunst bemächtigte und ihre Abbauprodukte zu seinen eigenen 
Zwecken verwendete.« 

An die absolute theoretische Trennung der »physioplastischen Naturprojektion« 
von der »abstrakt-geometrischen Oeräteornamentik« schließt sich das Werturteil an: 
»Die physioplastische Tierdarstellung führt uns in eine Sackgasse, die ersten un- 
scheinbaren geometrischen Ornamente bezeichnen den Anfang des Weges, dem die 
geistig-künstlerische Entwicklung gefolgt ist.« 

Scheltema führt seine Erörterungen des physio- und ideoplastischen Bildens in 
dem Bewußtsein, in ihnen die Grundfrage nach dem Wesen aller bildenden Kunst 
zu stellen. Er wehrt sich aufs Äußerste dagegen, dem physioplastischen Bilden eine 
Bedeutung für die Entwicklung der künstlerischen Formen geben zu müssen. Mit 
aller Schärfe stellt er die beiden getrennten Formgruppen gegeneinander, um der 
ersten die wahrhaft künstlerische Bedeutung sogleich wieder abzusprechen. Es wäre 
vielleicht gut gewesen, die physioplastische Gruppe ganz aus dem Gebiet der Kunst 
auszuweisen. Die Verwornsche Definition, in deren Sinn auch Scheltema die »phy- 
sioplastischen« Werke ansieht, berechtigt dazu. Was rein physioplastisch geartet ist, 
ist nicht künstlerisch. Die Schwierigkeit aber beginnt mit der Entscheidung, ob ein 
Werk wirklich rein physioplastisch ist oder nicht. Dem Referenten scheint es unmög- 
lich, die diluvialen Höhlenmalereien — wenigstens in ihrem wertvollsten Bestand — 
der Physioplastik zuzuschreiben. Die herrliche Zeichnung von Umriß-, Geweih- und 
Innenlinien der Renntiere aus der Höhle von Font de Gaume (Hochmadeleine), die 
übermalte Bison-Mammutreihe der gleichen Höhle, der großartig geformte brüllende 
Bison von Altamira (Hochmadeleine) sind keine physioplastische Naturprojektion 
mehr. Sie enthalten jene — noch nie definierte — den Sinnen nahe Art der Geistig- 
keit, die wir Form nennen. Es ist dieselbe, aus der auch das Ornament hervorging. 
Der Formbegabung des Menschen entstammt die Kunst. Die Verwornsche Definition 
aber läßt die Form außerhalb des Begriffs der Physioplastik und damit die Physio- 
plastik außerhalb der Kunst. Figurale Darstellung schlechthin wäre Nichtkunst, form- 
tragende figurale Darstellung, zu der die genannten Beispiele aus dem Paläolithikum 
gehören, wäre Kunst und wesensverwandt mit dem aus der Ornamentik sprechen- 
den Formvermögen. Die interessante Gruppe von Erzeugnissen des Paläolithikums, 
die Scheltema aus wichtigen Gründen als Pseudoornamentik der echten Ornamentik 
entgegensetzt, ließe sich als nicht ornamental, im Sinne Scheltemas aber als form- 
tragend und darum doch künstlerisch erklären. (Nichtornamentale Reihung.) 

2. Das Wesen der Ornamentik. Unumgänglich notwendig zur Charakte- 
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risierung des Ornaments ist »die Tatsache, daß das Ornament als solches, d. h. auf 
Grund seiner elementaren verzierenden Tätigkeit, nicht bloß für sich da ist als eine 
Form, die man nach Belieben vom verzierten Objekt trennen könnte, ohne daß sich 
ihr Inhalt vermindere oder verändere, sondern daß es erst im Zusammenhang mit 
dem Träger seine eigenartige Bedeutung, seinen Charakter als Ornament erhält.« 
»Eine Kunstform erhält erst dann ornamentale Bedeutung, wenn sie über das Objekt, 
an dem sie erscheint, etwas aussagt, wenn sie auf die Form ihres Trägers eingeht 
und diese erläutert oder betont.« Damit ist der Begriff des Tektonischen in die 
Definition der Ornamentik unerläßlich einbezogen. 

3. Ursprung des geometrischen Ornaments. In einer schönen Ge- 
dankenfolge legt Scheltema die sich aus der Definition des Dekorativ-Ornamentalen 
ergebende logische Voraussetzung für den Geräteschmuck klar und stützt sein 
Resultat in der Anwendung auf die historische Abfolge der ornamentalen Betätigung 
der Menschheit durch Ergebnisse der ethnologischen und archäologischen Forschung. 
Voraussetzung für den Geräteschmuck ist der Körperschmuck. »Die logisch begrün- 
dete Priorität des Körperschmucks vor dem Geräteschmuck liegt in der Tatsache, 
daß der menschliche Körper zu gleicher Zeit ein subjektiv und ein objektiv Gegebenes 
ist, daß der Mensch seinen Körper naturgemäß als seinen Körper erlebt.« Die 
Selbstverständlichkeit, mit der er über die Kenntnis seiner eigenen Tektonik verfügt, 
läßt ihn die Schmuckbahnen des tektonischen Ornaments mit größter Sicherheit auf 
seinem Körper eintragen. Die Annahme paläolithischer Körperornamentik (Bemalung), 
sogar altpaläolithischer aus dem Mousterien, hält Scheltema auf Grund der Grabfunde 
für gesichert. Im Jungpaläolithikum treten außer Farbresten schon seit dem Aurig- 
nacien in den Gräbern die gegenständlichen Schmuckmittel (Muscheln, Tierzähne) 
auf. Geräteornamentik ist erst seit dem Aurignacien bekannt und nach Scheltemas 
Ansicht entstammt sie dem Spätaurignacien, also einer Zeit, welcher der Körper- 
schmuck schon voraufging. Die logische und zugleich auch die geschichtliche Reihen- 
folge in der ornamentalen Kunstübung würde vom Selbstschmuck zur Verzierung 
des Genossen und zuletzt zur Verzierung des Gerätes geführt haben. Diese Reihe 
ist charakterisiert durch den Rückzug des Trägers vom Subjekt aufs Objekt. Auf 
der ersten Stufe ist der Träger mit dem Künstler identisch, auf der zweiten ist er 
diesem gleich, aber nicht er selbst, auf der driiten ist der Träger für den Künstler 
ein fremdes Objekt; da er das Gerät aber selber hergestellt hat, ist es dem Künstler 
mit den ihm zugedachten Funktionen klar. 

4. Polarität der Prinzipien des Bildens. Eine doppelte Polarität, eine 
des Wesens und eine des Lebensgebietes, drängt die figurale und die ornamentale 
Bildungsweise zur absoluten Gegensätzlichkeit auseinander. Der Grund für die erste 
war die Unvereinbarkeit instinktiv naturgemäßer Nachbildung und gegenstandslos 
abstrakter geometrischer Formgebung. Die zweite liegt in der geographischen Zu- 
ordnung dieser Wesensdifferenzen zu einem südlichen und einem nördlichen Kern- 
gebiet zweier Kulturkreise: dem urorientalisch-ägyptischen und dem altnordischen. 
Ihre Kulturen unterscheiden sich nicht nur infolge eines schnelleren südlichen und 
langsameren nördlichen Tempos im Formenablauf oder in der Kunstentwicklung, 
durch das natürlich Spannungsunterschiede entstehen könnten, welche die Einzel- 
stadien gleicher Entwicklungsreihen infolge der gegenseitigen Verschiebung zu polarer 
Gegensätzlichkeit bringen könnten. Nach kritischer Auseinandersetzung mit gegen- 
teiligen Ansichten erkennt Scheltema die Figuralität des Südens als eine neben der 
südlichen Ornamentik selbständig existierende entgegengesetzte Kunstübung, wie er 
sie schon im Paläolithikum sah. Diese Figuralität, dem Süden eingeboren, ist dem 
Norden wesensfremd. »Die Auseinandersetzung zwischen der Kunst des Nordens 
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und der des Südens ... ist von Anfang an auch eine Auseinandersetzung zwischen 
Ornamentik und darstellender Kunst, abstrakter Form und konkreter Wirklichkeit.« 

Aus dieser Polarität der Art und des Ortes folgte der historische Abfluß der 
Formen hochgeladener in schwächer formbelastete Gebiete, eine Wanderung mit 
den Völkerwellen oder mit den Kulturströmen. Zwischen den formenreinen Kern- 
gebieten sind bei solchen Begegnungen verschieden gelagerte Ausgleichszonen ent- 
standen, in welchen sich die Kraft der einen Eigenart am Widerstand der anderen 
erprobte, wo bei geringerer Kulturenergie eines Volksstammes Mischformen, bei 
unzerbrechlicher Eigenart Abbau- und Aufbauformen entstanden sind. Diese Aus- 
gleichszonen hat der Verfasser mit gleich schöner Tätigkeit des Feingefühls und 
der klärenden Kritik untersucht. Die Trümmer der unterliegenden und die aus ihnen 
neue Ornamente schaffende siegende Formkraft legt er in mehr als einer Zone und 
in verschieden-zeitlichen Gruppen vor dem Blick und der Überlegung des Lesers 
aus und verstärkt die Überzeugungskraft des eigenen Gedankens durch die Mehr- 
maligkeit seiner Verwirklichung. Als Beispiel dieses zugleich theoretischen und prak- 
tischen Verfahrens sei hier seine Untersuchung der bandkeramischen Formen ange- 
führt. Die vielfältigen Erklärungsversuche der neolithischen Bandkeramik, die Ver- 
schiebungs-, Körperschmuck-, Stickerei- und Kürbistheorie werden sachlich erörtert 
und an ihren Schwächepunkten überwunden. Einer ausführlichen Herleitung des 
krummlinigen Musters aus dem Süden fügt Scheltema eine stilistische Analyse an, 
die zu einer ebenso schönen wie deutlichen Darlegung der rätselhaften bandkera- 
mischen Formen als Abbau- und Aufbauprodukte der großen nord-südlichen Aus- 
einandersetzung führt. In der Flomborner Gruppe deutet er die Formen als Trümmer 
der lebendig-organischen Gebilde des Südens, an der Hinkelstein-Keramik erklärt 
er ihren Umbau zur Oeradlinigkeit und ihre Einordnung in die nordisch-ornamentale 
Tektonik. Übergangsformen (Plaidt) werden gezeigt. Die jeweilige geographische 
Lage der Fundstellen und der zugehörige Grad der Formenreinheit, Mischung oder 
Umwandlung bestätigt die bandkeramische Formenerklärung. 

5. Formprobleme der Steinzeit. Einer chronologischen Reihe von Ge- 
fäßen der älteren und jüngeren Muschelhaufenkeramik und der Megalithamphoren 
der kleinen Steingräber gibt Scheltema die geistige Folgerichtigkeit einer künstle- 
rischen Entwicklungsverbindung. Das regelmäßig gereihte Fingertupfenornament auf 
dem Mundsaum ist das erste Zeichen eines ordnenden Formwillens. Als es unter 
den Mundsaum rückte und in doppelter Reihe auftrat, als Stichreihen die tekto- 
nischen Nerven der Gefäße sichtbar machten, war der Ornamentik »die gerade Linie, 
das Bild der einfachen, sich frei auswirkenden Kraft« gewonnen. Im geometrischen 
Randornament der beiden (von dänischer Seite bestimmten) Stufen der Muschel- 
haufenkeramik beginnt die nordische Kunst. Die Megalithkeramik zeigt die orna- 
mentale Kraft des linear-geometrischen Ornaments in voller Entwicklung. Von der 
Demonstration des Randes oder des Randprofils schreiten die Linienzüge zur Be- 
gleitung und Betonung der Wand oder des Wandprofils fort. »Neben den Linien, 
die im Querschnitt den Umbau des Gefäßes veranschaulichen, erscheinen die, welche 
im Vertikalschnitt den Gefäßaufbau illustrieren. Hiermit ist das rein tektonische 
Horizontal-Vertikalsystem angedeutet, auf dem die gesamte Entwicklung des neo- 
lithischen Ornaments beruht.« In dieser Feststellung liegt eine über die nordische 
Ornamentik hinaus in aller Kunst gültige Anerkennung der Gewalt der Senkrechten 
und Wagrechten für alle Form. Eine geistig-künstlerische Bedeutung des in der 
frühen neolithischen Ornamentierung Geleisteten verteidigt Scheltema in sorgfältiger 
Kritik gegen die materiell-technischen Deutungen der Lederbeutel- und Flechtwerk- 
hypothesen. 
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Die dem Sinnen- wie dem Geistesvermögen des Menschen gleichzeitig ent- 
sprechende klare Ordnung des tektonischen Horizontal-Vertikalsystems neigt in der 
vorrückenden Nebolithik erst schwachen, dann wachsenden Lösungsversuchen zu. 
Zum Schluß erscheint auf den spätneolithischen Denghooger Grabgefäßen die Dia- 
gonale als »neuer, irrationaler Faktor in der ornamentalen Grundrechnung.« Zugleich 
opfert die Einzellinie ihre tektonische Deutungskraft. Durch Vervielfachung im Neben- 
einander und durch Querverbindungsstege zwischen den einzelnen Längszügen kom- 
men breite Bänder zustande, die Flächencharakter haben, unfähig sind, den tekto- 
nischen Linien gleich die Gefäßteile zu trennen, die vielmehr, in sich schon zu- 
sammenhängend, die Gefäßteile verbinden. Das lineare Ornament hatte eine einzige 
Richtung, war deshalb rein tektonisch. Das Band war gleichzeitig zweimal gerichtet, 
in die lineare Bahn seines Verlaufs und in die zweidimensionale Fläche. Ganz ohne 
lineares Ziel, für alle Erstreckungsmöglichkeiten der Fläche frei, wurde die letzte 
Stufe der Spätneolithik: das Rapport- oder Teppichmuster. »Jedes Element erscheint 
als Glied einer senkrechten, wagrechten und zweier diagonaler Ketten.« Mit der 
Richtungslosigkeit die Tektonik verlierend, opferte die Neolithik im letzten Stadium 
auch die Klarheit der Beziehung von Grund und Muster. In der Schnur- und 
Molkenberger-Keramik, an den skandinavischen Hängegefäßen tauschen Grund und 
Muster ihre Rollen. An eine Trennung der Gefäßteile wird nicht mehr gedacht; ver- 
einigt unter dem Teppich der gemusterten Fläche, oder sogar durch Verflechtung 
der Muster zusammengezwungen, verlieren sie ihre Grenzen. Mit der Verletzung 
der Grundflächen durch Kerbschnitt wird am Ende der Neolithik die Individualität 
des Trägers geschädigt. Alle Stadien der Ornamentik, welche die strenge Tektonik 
brechen oder ihr ganz entsagen, werden als zweite künstlerische Phase der Neolithik 
zusammengefaßt und der ersten tektonischen Phase entgegengestelit. 

Die Bedeutung dieser Untersuchungen liegt in der festen Charakterisierung von 
Gesetzlichkeiten, die in allen Stilperioden der altnordischen Ornamentik und darüber 
hinaus wahrscheinlich auch in der Entwicklung späterer historischer Stilgruppen 
wiederkehren. 

6. Formprobleme der Bronzezeit. Die fünf beziehungsweise sechs Mon- 
teliusstufen der Bronzezeit sind nicht zugleich Stilphasen der künstlerischen Ent- 
wicklung. Ihnen sind zwei große künstlerische Phasen überzuordnen: 1. Phase: 
M. 1 und M. Il (Höhepunkt) und Teile von M. III. II. Phase: M. Ill (Anfänge), 
M. IV (Entwicklung) und M. V (Höhe). Mit einem neuen Formenzug, der gebogenen 
Linie, setzt sich die Bronzezeit der vorwiegend geradlinigen Ornamentik der Stein- 
zeit entgegen. Zwei mutmaßlichen Ursprüngen des bronzezeitlichen Kreis- und Spiral- 
ornaments, seiner Herkunft aus der neolithischen Bandkeramik oder seiner Übernahme 
aus der südlich-orientalischen, durch Kreta von Kleinasien übermittelten Formenwelt 
nimmt Scheltema in ausführlicher Begründung den Anspruch auf Sicherheit. Seine 
Beweisführung verläßt sich nicht nur auf das Fehlen der Spuren dieser Übergänge 
in den geographischen Wanderungsgebieten, sie geht vor allem auf die Wesens- 
verschiedenheit südlicher und nördlicher Formen zurück, um bei dem Fehlen aller 
Abbau- und Aufbaudokumente die äußere und innere Beziehungslosigkeit der 
nordischen Ornamentik zur südlich organischen Spiralform klarzustellen. 

Daß der Kreis und nicht die Spirale die Urform der bronzezeitlichen Ornamentik 
des Nordens sei, weist Scheltema mit instinktiver Sicherheit an chronologisch ver- 
ketteten Gegenstandsreihen nach. Ein der Steinzeit noch nicht innewohnender neuer 
Formwille, vielleicht mit wachsender technischer Einsicht zusammentreffend, führte 
die Menschen der ersten Monteliusstufe zu langsamer Formveränderung ihrer Werk- 
zeuge. Geschwungene Umrißlinien folgen den körperlichen Grenzen ihrer Beile, 
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Dolchklingen und Nadelköpfe. Ihnen geht nach neolithischer Art das erste bronze- 
zeitliche Randornament in klaren tektonischen Zügen nach. Im ornamentalen Orund- 
prinzip der Umrandung keimend, taucht in der M. Il-Stufe das neue ornamentale 
Wesen, der Kreis auf der Fläche auf. Die am Rand der neolithischen Gefäße ent- 
sprungenen Linien, gleichsam unsichtbare Kreise von des körperlichen Trägers 
Gnaden, wandern an den frühen Bronzeschwertern von außen nach innen, umlagern 
die Nietnagelköpfe an der Grenze von Griff und Klinge, machen sich endlich vom 
materiell bezeichneten Zentrum ganz frei und füllen, nur noch auf die eigene orna- 
mentale Mitte bezogen, verteilt und geordnet die Oberflächen des Trägers. Sind 
also die Kreise auch untektonisch im Sinne der Definition der Ornamentik geworden, 
so gibt doch ihre Anordnungsweise vielfach dem alten nordisch-tektonischen Grund- 
satz sein Recht. 

Der bronzezeitliche Flächenkreis vollbrachte in der zweiten und dritten Mon- 
teliusstufe das Werk, das die Spätneolithik begann: die Lösung des Ornamentes 
vom Träger, seine neue Beziehung auf Flächen, in welchen die Tektonik des Ge- 
rätes keiner Zeichen mehr mächtig war. Er öffnet den geschlossenen Ring seiner 
Linie zum Zug der Spirale. (Im Vergleich mit der organisch-lebendigen Spirale des 
Südens [Kamaresvasen] bleibt die nordische immer abstrakt geometrisch. Sie kommt 
vom Kreis und nicht vom Gewächs.) So gewinnt der Kreis über die Flächen ver- 
stärkte Gewalt. 

In der zweiten Phase der Bronzezeit ist das Thema: Träger und tektonisches 
Linien- beziehungsweise Ornamentgefüge erledigt. Es handelt sich in ihr um Fläche 
und Ornament. Was zwischen ihnen sich abspielt, wiederholt die alten Prozesse: 
die Verwandlung von Muster und Orund, den Umbau der Linie zum Band, den 
Übergang aus der geometrischen Starre zu einem Anschein von Bewegung. Das 
zentrale Stern- und Wirbelornament führt Scheltema über die Randbogenverzierung 
bis auf die neolithische Winkellinie zurück und zeigt, wie es bis zum Wechsel von 
Muster und Grund fortschreitet. An der Formung des Grundes, in dem sie einen 
Teil ihrer selbst vernichtet, geht jede Ornamentik unter. Auch die Leitform der 
zweiten Phase, das Wellenband, von Scheltema aus dem äußeren Randbogenkranz 
hergeleitet, kann bis zur Gegenmusterung des Grundes, also bis zu seiner Selbst- 
vernichtung, verfolgt werden. Auf dem Wege seiner Entwicklung wachsen die herr- 
lichen Formen der späteren Bronzezeit. (Mont. V.) Als Beieg für die optisch-male- 
rische, allen Spälformen der Stile eigene Tendenz, weist Scheltema auf die Wendel- 
ringe der V. Mont.-Stufe hin. 

7. Formprobleme der Eisenzeit. Der große Vorstoß, den das südlich- 
orientalische Formenreich seit dem 7. Jahrhundert gegen den Norden machte, der 
Griechenland aus den Bahnen der Geometrik warf und den archaischen Stil be- 
gründete, der mit der graeco-italienischen Kultur in die keltischen Stämme West- und 
Mitteleuropas drang, machte dort die Eisenzeit zu einer Periode, in der die »uralte 
Auseinandersetzung zwischen der abstrakt-ornamentalen Kunst des Nordens be- 
ziehungsweise Alteuropas und der naturalistischen darstellenden Kunst des Südens: 
sich erneut und verschärft ereignete. Ebenso führte das Vordrängen germanischer 
Stämme gegen den Süden und ihre Besetzung römischer Gebietsteile zum Kampf 
der Formen. Gerade in den römisch-germanischen Mischgeb.eten entstand die für 
die Formenabwandlung wichtige Ausgleichszone. jenseits derselben konnten die 
Nordgermanen den Abbau und Aufbau beginnen. Das schöne Erzeugnis ihres Wir- 
kens ist die germanische Tierornamentik. Die nordgermanischen Fibeln lassen ihre 
Entwicklung in ruhig gesetzmäßigem Verlaufe erkennen. Dagegen sind die eisen- 
zeitlichen Werdegänge der Kunst bei den Mittel- und Südgermanen hochkompliziert 
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und schwerverständlich. Überdeckungen von germanischen und spätrömischen Bil- 
dungsgewohnheiten erschweren die Sonderung der Formen. In einer ausführlichen 
Besprechung der Rieglschen Ergebnisse sucht der Verfasser auch für dieses in Form 
und Technik nicht homogene Feld der Zeit vor dem sechsten nachchristlichen Jahr- 
hundert jene durchsichtige Führung der stilistischen und historischen Bahnen zu 
gewinnen, die sein ganzes Werk auszeichnet. 

Die südlich organische Komponente der nordgermanischen Tierornamentik, das 
Tier (speziell vielleicht in ägyptisch-phönikischer Formel) war schon in der IV. Mont.- 
Stufe an Importgeräten nachgewiesen und am Ende der Bronzezeit zu einer Syn- 
these mit dem Wellenband umgedacht und umgearbeitet worden. Es bekommt für 
die Eisenzeit einen ganz neuen Sinn. Die erste Gewalttat des nordischen Formen- 
geistes war die Vernichtung der Fabeltierart dieses südlichen Gebildes. Aller orga- 
nisch-imaginäre Zusammenhang der Fabelwesen wurde gelöst und in eine abstrakte 
Formfolge verwandelt, die sich aus den Flächen des Trägers (Kopf- und Fußplatte 
der Fibel) entfaltete. Im 5. Jalırhundert trugen die Fibeln noch ein in bezug auf 
ihre Schmuckflächen abstrakt-geometrisches Ornament. Es folgten Formen mit typi- 
scher Flächenfüllung und solche, bei denen eine Kranzordnung von Randknöpfen 
die Platte umgibt. Diesen Knopfstellen heften sich die ersten Tierknöpfe an. Das 
neu erscheinende tierische Wesen aber unterliegt dem fremden künstlerischen Willen. 
Seine Form wird abgebaut. Die Köpfe, Körperteile und Glieder fallen aus dem 
Zusammenhang der lebensähnlichen Konstitution; zertrümmert werden die Teile als 
Kurventräger außerhalb ihrer ursprünglichen Verbindung zur Umrandung oder 
Flächenfüllung benutzt. Verdoppelung der Umrißlinien deutet darauf hin, wie nach- 
drücklich nach den abstrakten Zügen der Form gesucht und wie stark das Gefundene 
unterstrichen wird. 

Während die Tierform abgebaut wurde, verlor sie zugleich die tektonische Be- 
deutung der Randbegleitung. Ihre geometrisierten Teilstücke werden zu selbstän- 
digen Ornamenten in die Flächen gelegt. Ein neues, für die Folgezeit und auch für 
die Entwicklung aller Flächenkunst bedeutsames Prinzip der Ordnung, die zwei- 
seitige Symmetrie, beherrscht die Formverbindung ornamentaler Gruppen. Mit diesen 
Vorgängen schließt die erste Phase der nordischen Eisenzeit, die Abbauperiode, die 
im formal-inneren Entwicklungsgang wieder bis zum Wechsel von Grund und 
Muster gelangte. 

In der zweiten Phase wird der schon mit der ornamentalen Ordnung der Ab- 
bauformen in der ersten Phase begonnene Aufbauprozeß vollendet. Neben die An- 
ordnung im Sinne der zweiseitigen Symmetrie, die in der ersten Phase die abge- 
bauten Formen in eine höhere künstlerische Einheit brachte, tritt in der zweiten 
Phase eine andere Art der Formverbindung: die Bandformung und Bandverschlingung. 
Die Bildung von Bändern sah Scheltema in jeder zweiten, d.h. flächenfüllenden, 
Phase der großen dreigeteilten Epoche nordischer Ornamentik, in der Stein-, Bronze- 
und Eisenzeit, mit unvermeidlicher Konsequenz aus den linearen Vorformen er- 
wachsen. (Winkelband-Wellenband-Flechtband.) Aber in der Eisenzeit erscheint zum 
ersten Male die Überschneidung und Verflechtung der Bänder. Mit dieser letzteren, 
bei der sich Band auf Band in seiner Lage bezieht, versinkt langsam die Bedeutung 
des alten formtragenden Grundes ins Gegenstandslose. Im Durchdenken des Ge- 
sehenen formuliert Scheltema den weitsichtigen Satz: »In der abstrakt-formalen 
Kunst des Nordens ist die Formverflechtung das, was in späteren Entwicklungs- 
epochen der Kunst die lineare und atmosphärische Perspektive sein sollte, nämlich 
die völlige Verneinung des Grundes.« 

Verflochtene, mit Brust- und Rückenbändern verschlungene Tiere erschöpfen 
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alle Möglichkeiten symmetrischer Ornamentierung der Flächen: im Flechtband längs 
der Achse symmetrisch gelagert, im Tierwirbel vom Mittelpunkt aus radiär-symme- 
trisch gerichtet und zuletzt in der stark. durchgeistigten letzten symmetrischen Form, 
der umgekehrten Symmetrie, in abgeschlossene in sich vollendete Muster gebannt. 

Eine dritte Phase der nordgermanischen Eisenzeit bringt den Verfall der ge- 
wonnenen Ornamentik. Die Bänder zerfasern und zerfallen, die schön geregelten, 
symmetrisch begründeten Zusammenhänge lösen sich auf, Bruchstücke gesetzlicher 
Formen und Äußerlichkeiten einer nicht mehr verstandenen Ordnung sind über die 
Flächen verstreut. In gerahmte Teilfelder wird das haltlose Ornament zu einer mecha- 
nischen Festigung eingefangen. 

Es war im Rahmen des Referats nicht möglich, der inhaltreichen Arbeit Schel- 
temas gerecht zu werden. Nur in einer gewissen Vereinfachung ließ sich ein Über- 
blick über das theoretisch Geleistete vermitteln. Unerwähnt blieben auch die im 
Verlauf der ganzen Abhandlung durchgeführten historischen Erörterungen und die 
kritische Stellungnahme zur Fachliteratur. 

Als Erzeugnis des starken Willens, aus Werken der bildenden Kunst gedank- 
liche Gesetze ihres Werdens zu abstrahieren, ist Scheltemas Werk seiner Wirkung 
auf Wissenschaft und Kunst sicher. 

Münster i. W. Magda Heilbronn. 


Wilhelm Pinder, Mittelalterliche Plastik Würzburgs. 2. Aufl. Leipzig, 
Verlag von Kabitzsch. 


Es ist erstaunlich, wie die Ideen dieses Werkes, welche, zum erstenmal 1911 kühn 
und klar ausgesprochen, einen bedeutenden Umschwung der kunsthistorischen Anschau- 
ungen hervorgerufen haben, heute bereits vom allgemeinen Urteil aufgesogen sind. 

Das Werk konzentriert sich rein kunsthistorisch auf die örtliche Entwicklung 
der Würzburger Plastik aus dem Ende des 13. bis in die Frühzeit des 15. Jahr- 
hunderts. Es bietet einen gründlichen Einblick in die zwar lokale, aber beständig 
fließende, drängende Vorwärtsbewegung dieser für die deutsche Plastik bedeutsamen 
Zeit. Die merkwürdige Entwicklung der Plastik des 14. Jahrhunderts erweist sich 
als keine Erschöpfung, kein Ende, sondern als eine Umlagerung, eine Verschiebung 
der Basis unserer Aufnahmefähigkeit. Kein »Verfall«, kein »Nicht-mehr-können«, 
sondern ein »Richtungswechsel«, ein »Nicht-mehr-wollen«. Die bedeutende Plastik 
des 13. Jahrhunderts beruht so gut wie die Antike auf starkem Körpergefühl. Reims, 
Bamberg, Naumburg — die Krone mittelalterlicher Plastik — arbeiten mit dem 
plastischen Kontraste, und zwar mit einem dreifachen: dem Kontraste innerhalb des 
Körpers, zwischen Körper und Gewand und innerhalb des Gewandes. Oanz anders 
das 14. Jahrhundert: die Stilwandlung, die von der Straßburger Westfassade ange- 
bahnt wird, gibt zuerst in einer Etappe eine Verschleierung der Kontraste. Die Ge- 
wandung wird dicht, umwickelt die Figur; schöne und elegant geschwungene Linien 
‚ziehen eine Art von Spinngewebe um sie herum«. 

Hieraus bildet sich eine neue Einheit. Vernichtung der Kontraste führt zu einem 
Unterdrücken der organischen, sinnlich pulsierenden Körperform, zu einem linearen 
Formenstil — aber nicht geometrisch gebunden wie der des 12. Jahrhunderts, son- 
dern »kalligraphisch bewegt«. Die entscheidende Kunst, welche jetzt der Plastik 
als Hintergrund dient, ist nicht mehr die Architektur: es ist schon eine wirkliche 
Flächenkunst. Aber noch nicht — wie um 1400 — die Malerei engeren Sinnes, 
sondern erst noch die Zeichnung. Vorzüglich ist von Pinder der Begriff eines 
»schriftartigen Schwunges« in diesen Plastiken gekennzeichnet, der — wie der Abend- 
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länder schreibt — von links nach rechts als aufgebauchte Kurve (Knickung der 
Hüfte) vor die Wand aufgerissen wird. So ergibt sich als Weg für das 14. Jahr- 
hundert ein Zusammenfließen zweier Faktoren: des Willens zur kalligraphischen, 
also flächenhaften Schönheit und dem aller Plastik innewohnenden Streben, 
körperliches Dasein zu gestalten, «einer Art geistigen Materialwiderstandes«. 
Der Kontrapost, der im 13. Jahrhundert formaler Kontrast war, wird hier Parallelis- 
mus, Harmonie der Fläche. Um die Mitte des 14. Jahrhunderts hat sich die Figur 
vom Rahmen abgelöst. »Zugleich erscheint auf Grund der neuen Einheit und der 
neuen Bewegung der neue Ausdruck. Jetzt ist das 13. ganz vergessen... Es ist 
nur eine Ahnung von Körperlichkeit da und keiner blühenden, nicht mehr der schöne 
summarische Begriff ‚Leben‘, den das 13., sondern der geistig ausgehöhlte ‚Seele‘, 
den das 14. versteht.<c Nach einem schroffen Realismus um 1350 zeigt sich um 1370 
wieder ein warmes und üppiges Gefühl für Bewegung, gesunde, starke vorgerundete 
Leiber. Es ist eine neue Auffassung des Oegenständlichen, die »allen Zustand zur 
Handlung, alles Symbol zum Erlebnis macht ... unaufhaltsam über die Grenzen der 
festen Form hinausströmen will«e; sie ist »untrennbar mit der sinnlichen Fähigkeit 
der Formverbindung im Malerischen verknüpft«. 

So hat uns Pinder als erster dieses seltsame Problem der Formwandlung zweier 
Jahrhunderte, das sich in Würzburg, einer der hervorragendsten Kunststätten dieser Zeit, 
am leichtesten darstellen ließ, erklärt und durchleuchtet. 

Frankfurt a. M, Hermann Lismann. 


Beuroner Kunst. Eine Ausdrucksform der christlichen Mystik von Joseph Kreit- 
maier S.J. 4. u. 5. Aufl. Freiburg i. Br., Herder, 1923. 


Es ist nicht allein für den gläubigen Katholiken oder für den Kunstgelehrten 
eine große Freude, dieses vorzüglich geschriebene Buch zu lesen. Der Verfasser 
will hier keine Geschichte der Beuroner Kunst entwickeln, sondern ist bestrebt, mit 
warmen, aber auch klugen, kritischen Worten ihre Wesensart zu erörtern. Öerade 
durch die Kritik erhält die Schrift eine viel größere werbende Kraft, als wenn nur 
unbeschränktes Lob mit überschwänglicher Begeisterung gespendet würde. 

Die Beuroner Kunst wurde von einem hochbegabten Pater Desiderius Lenz im 
Benediktinerkloster zu Beuron begründet und in Form einer namenlosen, handwerks- 
mäßig in mittelalterlicher Art betriebenen Schule in verschiedenen Werken (Monte- 
cassino und Emaus bei Prag) weitergeführt. Ihr Wesen ist »Frieden, seliger Olaube, 
Glück im Besitz der Wahrheit«e — im Gegensatz zur Außenwelt, wo alles »Unruhe, 
zweifelndes Grübeln, ängstliches Forschen« ist. Sie redet nicht, wie sonst religiöse 
Kunst zu tun pflegt, sieschweigt; denn sie ist kultische Kunst. Sie ist kein Ringen 
mit Gott, sondern stille Andacht. 

In der Mitte des vorigen Jahrhunderts entstanden die ersten Werke dieser Schule, 
welche sich gegen die damals bestehende Kunst schroff ablehnend verhielt. 

Sie hat die murale Malerei als hieratische Monumentalkunst — später auch 
Kunstgewerbe und Miniaturmalerei — als Ausdrucksform erwählt und besonders der 
Begründer P. Lenz bestand auf einem strengen, geometrisch und zahlenmäßig ge- 
bundenen Kanon, der natürlich — wie auch Kreitmaier erkennt — zu einer Erstar- 
rung, zu einer Schematisierung der Typusform führen mußte. 

So blieben diese Mönche in ihrer Kunst beschränkt auf ihr eigenstes Gebiet. 
Andacht und Weihe erheischt ruhige Gestaltungsformen, jede dramatische Wendung 
wird der großen religiösen Wirkung bedrohlich und muß versagen. Die flächenhafte, 
in die Architektur eingegliederte Form war in diesem Falle als die einzig richtige 
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erkannt worden. Mit Recht bedauert der Verfasser, daß sich die Beuroner Künstler 
nicht zum reinen Mosaikstil entschließen konnten, der die mitunter allzu bunten 
Farben und die schwingungslose Wirkung des Goldgrundes in einen — dem raven- 
natischen Stil ähnlichen, mystisch flimmernden Dämmerschein verwandeln würde. 

Die ästhetische Theorie der Beuroner Schule ist von ihren eigenen Leuten 
niedergeschrieben worden und enthält künstlerische Glaubensartikel und Anschau- 
ungen, die in überraschender Weise mit den Bestrebungen unserer neuesten Kunst 
übereinstimmen ($S. 33/34). Kreitmaier führt uns über einen Abschnitt, der den Gründer 
der Schule behandelt, zum Begriff des Urtypus, dem Typus der sakralen Monumen- 
talität, erörtert die Beuroner Kunstform, den Kanon dieser Form, die hieratische 
Kunstabsicht und klärt in einem vorzüglichen Kapitel über zeitlose und zeitbedingte 
Kunst die Widersprüche. Welch wahres Wort spricht er z.B. in folgendem aus: 
»Die Welt beginnt bereits müde zu werden all der Gefühlchen und Stimmungs- 
schattierungen, in denen die neue Kunst eine früher nie geahnte Meisterschaft zeigt, 
und die schuld daran sind, daß die Beziehungen zum Volk sich immer mehr ge- 
lockert haben bis zur gegenseitigen Feindschaft zwischen Kunst und Volk. Man 
möchte auch in der Kunst wieder einmal den vollen Ton einer Domglocke hören, 
nicht immer nur das nervöse Rasseln elektrischer Klingeln.«e Eine Betrachtung über 
die Zukunftsmöglichkeiten einer derartigen Kunstentwicklung — die ziemlich negaliv 
ausfallen muß — führt uns zuletzt zu einem zusammenfassenden Schlußwort. 

Was uns zunächst als ästhetisches Problem außerordentlich interessiert, ist die 
Frage: Ist es in unserem materiellen und irreligiösen Zeitalter übernaupt möglich, 
daß eine hieratische Kunstgattung als selbständiger, entwicklungsfähiger Organismus 
neben dem vollkommen anders gearteten Getriebe einer unheiligen Zeit bestehen 
und gedeihen kann? Ist diese Kunst nicht wie ein Stück Rasen mit Blumen und 
Kräutern, das, auf einen Felsgrat aufgelegt, niemals Wurzel fassen kann? Vermag 
ein Stil des Reinsten, Erhabensten, der edelsten Genieentfaltung sich zu entwickeln 
in einer Zeit tiefster Zerrissenheit und Verrohung, in einer Epoche geistreicher Geist- 
losigkeit, in der alle großen Kunstprinzipien, der Kanon mathematisch-symbolischer 
Gesetzlichkeit verloren gegangen sind? 

Kann eine solche Kunst eine Isolierungszelle bilden, ohne — trotz aller hervor- 
ragenden Eigenschaften — in epigonenhaften Eklektizismus zu verfallen? Da sie 
keine Nahrung in der Umwelt findet, greift sie zurück zu den alten hieratischen 
Kunstgattungen: zur ägyptischen, griechisch-archaischen, frühchristlichen, byzanti- 
nischen und romanischen Kunst. Nur ein fester Zusammenhang mit der eigenen 
Zeit, eine kulturelle Entwicklung aus den vergangenen Jahrhunderten heraus konnte 
einen wirklich neuen Stil schaffen — aber der Leib unserer Zeit ist unfruchtbar, 
ein einzelner Geist vermag ihn nicht zu beleben. So sehen wir also trotz der Ver- 
wahrung, die der Verfasser und andere dagegen einlegen, einen unvermeidlichen 
Eklektizismus, allerdings gebändigt durch eine bedeutende Kraft, untertan gemacht 
einer starken, tiefreligiösen Empfindung, aber unmöglich in ein gänzlich neues Ele- 
ment gelöst, das von den früheren Ingredienzien keine wesentlichen Spuren mehr 
enthielte. Und nur in diesem Falle wäre die Verwertung vergangener Kunstformen 
gerechtfertigt. Wahrhaft große Kunst ruht, wie Kreitmaier sehr richtig bemerkt, auf 
den Schultern eines ganzen Volkes. Die Masse von heute liebt diese Heiligenkunst 
ebenso wenig wie irgend ein expressionistisches Bildwerk. Der Umstand, daß das 
Volk einen naturalistischen Christus von Samberger dem eines Pater Lenz vorziehen 
wird (S.90) gibt zu denken: Zur Zeit, da der Campo Santo in Pisa, die Cappella 
degli Spagnuoli in Florenz und dell’ arena in Padua, die Unterkirche in Assisi ge- 
malt wurden, war das Volk auf diese Kunst »eingespielt«, d.h. die gläubige Masse 
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und die Künstler, die mönchische wie kirchliche und profane Kunst waren aus einem 
Stoff, dem des wahrhaft gläubigen Herzens und eines einheitlichen Stiles.. Noch 
weniger denkbar wäre eine innere kunstgeschichtliche Entwicklung innerhalb der 
kleinen Grenzen der Beuroner Kunst, so daß man vom hieratischen P. Desiderius- 
Giotto bis zum P. Adalbert-Ohirlandajo sprechen könnte. 

Neben dem Eklektizismus möchte ich noch einen zweiten Einwand erheben: er 
betrifft das Schönheitsideal der Beuroner, das sich mit dem religiösen Begriff des 
Reinen, Erhabenen, Schlackenfreien decken soll, Hier entstand ein Formenkanon, 
der in seiner Weichheit, seiner glatten, vagen Typisierung, seiner hartnäckigen Ab- 
sonderung von aller realistischen Charakteristik der Süßlichkeit nicht ferne steht. 
Gerade jene Gebetbuchbildchen, welche der Verfasser durch diese Kunst (speziell 
in den Miniaturen) verdrängt sieht, ferner die von P. Lenz abgelehnten Nazarener 
(Kreitmaier bestätigt deren Einfluß auf Lenz S. 107), einzelne Romantiker. — viel- 
leicht auch Steinhausen —, sie stehen in bezug auf weichliche, schöngeglättete 
Empfindung auf ähnlichem Boden. Das ist gerade die wunderbare Kraft jener un- 
nachahmlichen, hieratischen Einfachheit der ägyptischen Kunst — des Vorbildes 
P. Lenzens —, jener anscheinenden Glätte und Leere der Form, unter welcher das 
Leben stärker pulsiert als unter dem besten, akademisch durchmodellierten Parade- 
stück. Der Mangel an Herbheit mag auch dem Mangel an Kampf, an künstlerischen 
Geburtswehen zuzuschreiben sein. In stiller, heiterer Klause, weltabgeschieden, ganz 
in Gedanken an Oott entstanden diese Werke — aber warum sind Fra Angelico 
und Memling nicht süßlich? Und ferner: warum entsteht der Begriff des Süßlichen 
in der Kunst niemals in hieratischen und archaischen Perioden, sondern immer erst 
in verweichlichten dekadenten Zeiten oder in eklektischen Strömungen, die keinen 
Zusammenhang mit ihrer Kultur haben — ich erinnere nur an die englischen Prä- 
raffaeliten ? 

Das aber muß unbedingt gesagt werden, daß die Beuroner Kunst die einzige 
wahrhaft bedeutsame und beachtenswerte religiöse Kunstbestrebung der letzten 
80 Jahre ist. Daß sie nicht das allerhöchste bieten kann, wie man es von dieser 
Kunstgattung wünschen möchte, liegt nicht an ihren Künstlern, sondern an den 
negativen Faktoren unserer Zeit. 

Frankfurt a. M, Hermann Lismann. 


Friedrich Wachtsmuth, Der Backsteinbau. Leipzig, J. C. Hinrichs’sche 
Buchhandlung. 


Friedrich Wachtsmuth, den eine vortreffliche Doktorarbeit über »Die islamischen 
Backsteinbauten der Profanbauten im Irak« zum Backsteinthema geführt hat, macht 
es sich in seinem Buch zur Aufgabe, die Zusammenhänge des morgenländischen 
und abendländischen Backsteinbaus aufzuweisen. 

Er führt mit reichem wissenschaftlichem Material gerüstet aus, wie diese Kunst 
im Morgenlande von vorgeschichtlichen Zeiten an sich sowohl konstruktiv wie formal 
ohne Unterbrechung aufbaut von einfachsten und ursprünglichsten Oestaltungen bis 
zu den reichsten Prachtbauten. »Oleich den Gliedern einer Kette schließt sich ein 
Zeitabschnitt mit seinen charakteristischen Bauwerken dem anderen an.« 

Im Abendlande dagegen ist man ursprünglich dem Hau- und Werksteinbau 
ergeben und es ist charakteristisch, daß die Backstein-Erscheinungen, die dazwischen 
nicht fehlen, plötzlich auftreten und dann wieder in Vergessenheit geraten. So 
in Rom und Ravenna im 5. und 6. Jahrhundert. Erst die große lombardische Be- 
wegung an der Wende des 11. Jahrhunderts erobert ihm im Abendlande die selb- 
ständige Stellung eines eigenen künstlerischen Ausdrucks, der gleich in großer 
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formaler Vollkommenheit auftrat. Dann aber gibt der Süden doch die Führerschaft 
ab an den norddeutschen Backsteinbau, der den Konstruktionsgedanken des Materials 
in den Vordergrund stellt und mit wundervoller innerer Folgerichtigkeit weiterbildet. 
Die Untersuchung kommt zu dem Schluß, daß die Backsteinbaukunst des Abend- 
landes historisch betrachtet »keine ureigene Schöpfung ist«. 

Künstlerisch aber führt die abendländische Entwicklung trotzdem zu eigenem 
Schöpfertum, ja schließlich zum entscheidenden Sieg des im Backsteinbau schlum- 
mernden konstruktiven Prinzips. 

Der Verfasser verfolgt, wie im Backsteinbau zwei grundsätzliche Möglichkeiten 
liegen, eine umhüllende und eine konstruktive. Die umhüllende bildet im Laufe der 
Zeit alle Möglichkeiten einer interessanten und wirkungsvollen Inkrustationskunst 
aus. Dieser Weg führt zu den Meisterwerken der »Mantelarchitektur« des Backsteins, 
die immer mehr das Wirkungsfeld der morgenländischen Entwicklung wird. 

Die Konstruktive dagegen führt unter dem Einfluß der »mittelalterlichen Grund- 
idee« zu einer immer vollkommeneren Entfaltung der Konstruktionsgedanken des 
Materials. So zeigen sich schließlich trotz aller historischen Zusammenhänge die 
babylonische und die norddeutsche Backsteinkunst als äußerste polare Oegensätze in 
der Entwicklung der baulichen Möglichkeiten, die dem Backsteinbau eigen sind. 

Auf diese großen Orundzüge läßt der Verfasser dann in einem zweiten Teil 
die Betrachtung der Einzelbildungen des Backsteinbaues folgen, die den schaffen- 
den Baukünstler stets wieder vor innerlich verwandte Aufgaben stellen. Sie ergeben 
sich eben aus dem Wesen dieses künstlichen, kleingeformten Baumaterials, das zu 
Gedankengängen zwingt, die nicht von außen in seine Oestaltung hineingetragen 
werden, sondern die sich von innen aus den Orenzen seiner technischen Eigen- 
schaften entwickeln. 

Während die Geschichte der Werksteinarchitektur vor allem eine Stilgeschichte 
ist, bei der Völker und Zeiten sich deutlich im künstlerischen Ausdruck trennen, zu 
dem sie geführt werden, ist die Geschichte des Backsteinbaus eine Geschichte tech- 
nischer Methoden, die über alle Völkerunterschiede und stilistischen Zeitunter- 
schiede hinweg die kennzeichnende Eigenart dieses Zweiges der Baukunst aus den 
Eigentümlichkeiten des Materials gewinnen. 

Dieser große grundsätzliche Unterschied gibt dem Backsteinbau innerhalb der 
Baukunst seine Sonderstellung und seine ästhetische Bedeutung. Diese ist zugleich 
der Grund, weshalb uns der Backsteinbau heute so geeignet erscheint, um für die 
vielgestaltigen Bedürfnisse unserer Tage den Ausdruck zu finden. 

Dabei kann man freilich nicht verkennen, daß es nicht der mit Gewölbebau 
eng verwachsene norddeutsche Backsteinbau der mittelalterlichen Blütezeit ist, was 
bei uns wieder auflebt, sondern eine Backsteinsprache, die mit dem Eisenbeton als 
konstruktivem Gerippe zu rechnen gezwungen ist und deshalb die umhüllenden 
Eigenschaften der Backsteinkunst in besonderem Maße weiterentwickeln muß. Eine 
eigentümliche Synthese der beiden entgegengesetzten Entwicklungsrichtungen, die 
im Buche dargestellt werden, wird die unvermeidliche Folge sein. 

Was Wachtsmuth im zweiten Teil über Fugung und Verband, Flächenbelebung, 
Flächengliederung und Formsteingestaltung auf historischer Grundlage ausführt, hat 
gleich starkes Interesse, ob man nun die umhüllenden oder die konstruktiven Eigen- 
schaften des Backsteinbaus in den Vordergrund stellt. Denn auch in seinen um- 
hüllenden Funktionen bleibt die Konstruktion der Fläche und der gliedernden Form 
ein lebendiges und wichtiges Kapitel für alle Backsteingestaltung. 

Heute noch gilt, wie zu allen Zeiten, was der Verfasser als das Charakteri- 
stische seiner Untersuchungen schließlich in die Worte zusammenfaßt: »Das Material 
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und die technische Anfertigungsmöglichkeit bedingten die Größe der Steine, die 
bestimmten Steingrößen führten zur sachgemäßen Ausbildung des Mauerverbandes 
und zur Heranziehung und Bewertung der Flächen und Massen, die Flächen und 
Massen verlangten einen wohlüberlegten Schmuck und eine sinnvolle Gliederung, 
der Schmuck und die Gliederung hängen aber aufs engste vom Stein und vom 
Stoff ab. Somit schließt sich der Kreis! — Indem jede Entwicklungsphase des Back- 
steinbaues diesen unaufhaltsamen Kreislauf durchmacht, ist ihnen allen jener ein- 
heitliche Charakterzug eigen, der die gesamte Backsteinbaukunst als ein geschlosse- 
nes Oanze erscheinen läßt.« 

Jeder, der sich als Kunsthistoriker oder als Schaffender mit dem Backsteinbau 
beschäftigt, wird Wachtsmuths Ausführungen mit lebhafter Anteilnahme verfolgen. 


Hamburg. 
Fritz Schumacher. 


G. Nußbaumer, Verwandlung der Bildform. Leipzig 1922, Xenien-Verlag. 
Bd. 1 mit 37$S. u. 44 Abb., Bd. 2 mit 57 S. u. 45 Abb. 


Nußbaumers Schrift ist keine entwicklungsgeschichtliche Untersuchung. Der 
Titel »Verwandlung der Bildform« möchte es erwarten lassen. Geschichtliches ist 
in die Untersuchung nur eingesprengt. Es fehlt aber dem »Geschichtlichen« die ge- 
schichtliche Form. Als Beispiele für den Zusammenhang in der Bildentwicklung, 
wie der Verfasser ihn zu sehen glaubt, werden »Giotto-Michelangelo-Holbein-Rubens- 
Rembrandt oder einfach das Renaissancetriumvirat: Giotto - Michelangelo -Tizian« 
(1, 19) angeführt. Die näheren Ausführungen sind in einzelnem gut, als Ganzes aber 
doch wenig ergiebig. Von Giotto z.B. heißt es, bei ihm wirke besonders eindring- 
lich die Bildkonstruktion (I, 19). Die nähere Erklärung bleibt aber den sachlichen 
Aufschluß schuldig. Der Verfasser schreibt: »Das Konstruktive erscheint wie ein 
starker Reflex oder auch wie eine intensive Resonanz, verursacht durch die »ver- 
steinerten Prinzipien in der damaligen Baukunst.«< Damit wüßte man allenfalls, 
woher das Konstruktive bei Giotto stammt — wenn dem so wäre —; mit nichten 
aber ist gesagt, worin es besteht. Darüber muß man Rintelen hören: »Giottos Er- 
zählungen sind Architekturen. Jedes einzelne Moment wird genau bewertet und in 
scharfer Sonderung in das Bild so eingesetzt, daß seine gegenständliche Bedeutung 
Art und Maß seiner rhythmischen Funktion bestimmt« (OGiotto und die Qiotto-Apo- 
kryphen, 1912, S. 13 [die Capella dell’ Arena]). Weiter schreibt der Verfasser: »Diese 
sakrale Kunst wirkt viel mehr durch die im Bilde festgehaltene Erkenntnis ihrer 
Grundgesetze als durch Manifestation unmittelbarer, sinnlicher Naturerlebnisse; 
... sie macht den Menschen auf geistige, übersinnliche, ewige Dinge aufmerksam« 
(1, 19). Mit welchen Formmitteln? Durch welche Verbindung von Formalem und 
Geistigem? In welchem bestimmten Sinn und Fall? Auch das müßte man bei Rin- 
telen (a.a.O. S. 11, 12) und bei Rosenthal (Giotto in der mittelalterlichen Geistes- 
entwicklung S. 214) nachlesen. Ins Haltlose verliert sich der Verfasser mit Sätzen 
wie: »Lebt und ruht Giotto in Gott, so lebt umgekehrt ein Gott in Michelangelo« 
(1, 20). Und dieser Oott soll »der Erdgeist, der Oeist der Schwere« sein (l, 21). 
Besser liest sich, was der Verfasser über die Wandlung der Bildauffassung von 
Giotto zu Michelangelo sagt: »Aus einem Bildarchitekten wird ein Bildplastiker, 
der seine massiven Körpervisionen ... aus der Mauer herausholt« (I, 24). Hierin 
treten teilweise die ästhetischen Grundbegriffe hervor, die dem Verfasser am Herzen 
liegen. Seine Untersuchung der Verwandlung der Bildform will eine ästhetische 
sein. Versteh ich die Gedanken und Worte des Verfassers recht, dann kennt er drei 
Bildbestandteile: die Bildmalerei, die Bildplastik, die Bildarchitektonik (l, 9; Il, 15, 
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19, 40). Zwischen ihnen besteht ein elementarer Zusammenhang (ll, 19). Ihre Ver- 
einigung macht das »System« vollständig und das Bild in einem höheren Sinn ein- 
heitlich (I, 9). Die Bildmalerei ist dem Verfasser die Kunst der Lichtbildung, die 
Bildplastik die Kunst der Massenbildung, die Bildarchitektonik die Kunst der Raum- 
bildung (Il, 15). Das Eindringen des Bildmassivs in den Bildraum ist charakteristisch 
für die ausgeprägte Bildplastik, das Eindringen des Bildraums in das Bildmassiv 
kennzeichnet die malerische Bildform (I, 29). Die gerade Linie und die ebene Fläche 
werden als Elementarformen der Bildarchitektonik, die Kurve und Wölbung als 
Elementarformen der Bildplastik, der Ton und der Flecken als Elementarformen 
der Bildmalerei bezeichnet (ll, 18). Das Bild selbst entsteht dadurch, daß Subjekt 
und Objekt, Formgefühl und Bildgedanke, Resonanz und Reflexion sich durch- 
dringen und als Kontraste das Bild gestalten (Il, 6). Im Anschluß des Bildgedankens 
an das Formgefühl sieht der Verfasser den »wesentlichsten Teil der so überaus 
komplizierten Formverwandlung« (II, 6). Sie setzt sich fort in Formprogressionen. 
Hierfür verweist der Verfasser auf »die unvergleichlich großartige Formprogression 
von den Scheintüren in den Mastabas des Alten Reichs bis zu den Wand- und Tor- 
formationen bei den Fassaden der Felsentempel im Neuen Reiche« (Ill, 27). An anderer 
Stelle (11, 47) vergleicht er in diesem Sinn die Gruppe von Amenophis Il. und der 
Hathor-Kuh mit der Fassade von Aba-Simbel. 

Was der Verfasser mit diesem Begriffsapparat an ästhetischen Erkenntnissen 
verarbeitet, muß, glaube ich, als gering gewertet werden. Vielfach wiegt die Rhetorik 
über. Oder eine umständliche und unnötige Philosophie, die zu keiner tieferen Ein- 
sicht führt. Ein paar Stellen als Beleg. Il, 6: »Wie die Naturerscheinung für den 
Betrachter aus einer unendlichen Reihenfolge von inneren und äußeren Verwand- 
lungen hervorgeht, so ist das Bild, welches er sich von dieser Naturerscheinung 
bilden möchte, die Folge von sehr mannigfaltigen Einstrahlungen und Ausstrah- 
lungen, Anziehungen und Abstoßungen, Reflex- und Resonanzwirkungen. Damit 
wäre dann das Bild nicht nur als ein durch Reflexion zustande gekommener Bild- 
gedanke oder als eine rein objektive Form der Erscheinung definiert, sondern zu- 
gleich als das subjektive Ereignis anzusehen, welches durch sinnliche Resonanz 
ermöglicht und in den Bereich des entwicklungsfähigen — weil lebendigen — Form- 
gefühls übergeleitet wird.« I, 23: »Bekanntlich ist der physische Mensch eine Reflex- 
erscheinung des psychischen und umgekehrt die Seele ein Resonanzkomplex der 
Sinnlichkeit ...e Was der Text stellenweise vermuten läßt, bestätigen beigegebene 
Zeichnungen und Gemälde: der Verfasser ist Künstler. Da liegt es nahe, die Ge- 
danken über Einteilung der Bildfläche und des Bildraums und über Bildkonzeption 
sofort verwirklicht zu zeigen. Von den Zeichnungen scheinen mir in I: 4, 10, 11 
und in 11: 11 und von den Gemälden in I: 1, 4, 8, 19, 29 und in Il: 7 am aufschluß- 
reichsten. Aus den Zeichnungen, mehr noch aus dem Text spricht eine besondere 
Wertschätzung der ägyptischen Kunst. Was über sie gesagt wird (1: 12 ff.; II: 19 ff.), 
entzieht sich meiner Beurteilung. 

(Ob der in Aussicht gestellte dritte Teil noch erschienen ist, weiß ich nicht. 
Mir liegt er nicht vor.) 

München. Georg Schwaiger. 


Das Bild. Atlanten zur Kunst. Band VII: Tafelmalerei der alten Franzosen. 
Auswahl und Nachwort von Wilhelm Hausenstein mit 80 Tafeln und einem 
Titelbild. München, R. Piper & Co., 1923. 


Die Auswahl ist vortrefflich. Die Tafeln sind mustergültig gedruckt. Man ge- 
winnt in den schön gedruckten Abbildungen einen umfassenden Überblick über die 
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altfranzösische Malerei, den in solcher Ausführlichkeit bisher kein deutsches Hand- 
buch vermittelte. 

Der räsonnierende Künstlerkatalog ist brauchbar. Das Literaturverzeichnis weist 
einige empfindliche Lücken auf. Die Schriften von Max Dvoräk, Karl von Mandach, 
Andre Hallays u. a. sind nicht erwähnt. Was das Nachwort betrifft, so ist es in 
jenem sprunghaften, prickelnden Stil geschrieben, der für Hausenstein charakteristisch 
ist. Durch die vielfältige Verwendung von Analogien und Metaphern regt der Text 
an; aber er unterrichtet nicht. Es fehlt dem Nachwort eine klare Architektur. Die 
Entwicklungsgeschichte wird nicht in historischer Folge erzählt, sondern nach kurzem 
Ansatz unterbrochen, dann wieder aufgenommen, wieder abgebrochen, nach ab- 
wegigen Intermezzi von neuem fortgesetzt usf., so daß die Lektüre mehr verwir- 
rend als klärend wirkt. Avignons Stellung in der Kunstgeschichte Frankreichs wird 
nicht deutlich. Wie ganz anders ist schon in Dvoläks früherer Arbeit Avignons Bedeu- 
tung herausgearbeitet worden. Auf die berühmte Pietä von Avignon geht Hausen- 
stein nur in einem Nebensatz ein, obwohl diese Tafel das wichtigste Denkmal der 
südfranzösischen Malerei ist und bleibt. Auch über die Beziehungen zwischen Kata- 
lonien und Südfrankreich hat der Verfasser kein Material beigebracht. Das ganze 
Nachwort hätte gründlicher vorbereitet und straffer geschrieben werden sollen. 


Berlin. 
Otto Grautoff. 


Julius Meier-Oraefe, Degas. Ein Beitrag zur Entwicklungsgeschichte der moder- 
nen Malerei mit 62 Lichtdrucktafeln. München, R. Piper & Co. 


Meier-Graefe ist einer der wenigen Kunstschriftsteller von Rang, die außerhalb 
der deutschen Kunstwissenschaft der Gegenwart stehen. Das ergibt sich aus seinem 
Autodidaktentum. Er kann sich die Negierung der Ästhetik, der neuzeitlichen, stil- 
kritischen und formalistischen Kategorien leisten, weil er eine Persönlichkeit ist. 
Nicht als Fachwissenschaftler tritt er in die Arena, sondern als Schriftsteller, der 
vom Erlebnis des Menschen im Künstler ausgeht. Seiner kunstgeschichtlichen Dar- 
stellung wohnt stets ein romanhafter Zug inne. So ist auch sein Degas angelegt. 
Er beginnt im epischen Ton, schildert den Menschen, schafft die äußere und innere 
Atmosphäre, in der der Mensch sich bewegte und der Künstler so und nicht anders 
produzierte. Vom Standpunkt der positivistischen Philosophie, der experimentellen 
Psychologie, der formalästhetischen Methode und der Phänomenologie ließe sich 
manches gegen Meier-Graefe einwenden. Je weiter sich diese oder jene Methode 
entwickelt, um so selbständiger steht Meier-Öraefes künstlergeschichtliche Darstel- 
lung daneben. Sein knapper, klarer Stil hat suggestive Kraft. Er deckt im Verlauf 
seiner Erzählung Zusammenhänge auf, die für Kunstgeschichte und Kunstwissen- 
schaft gleicherweise bedeutungsvoll sind. Auch dieses Buch über Degas enthält viele 
wesentliche Beiträge zur Entwicklungsgeschichte der modernen Kunst. Über die Be- 
ziehungen des Meisters zu seinen Zeitgenossen wird neues Material ausgebreitet; 
ferner über sein Verhältnis zu den Alten, über seine Arbeitsmethode. Für alles 
werden Quellen namhaft gemacht, die in Deutschland bisher noch nicht ausgewertet 
wurden. Von grundsätzlicher Bedeutung ist der Abschnitt über den Einfluß Japans 
auf die europäische Kunst. Meier-Graefe weist darauf hin, daß schon 1856 in Pariser 
Künstlerkreisen japanische Holzschnitte kursierten und daß 1862 bereits in der Rue 
de Rivoli ein ostasiatisches Geschäft »Za Porte chinoise« bestand, in dem sich Bra- 
quemond, Whistler, Burty, Manet, Duret, Degas u.a. trafen. Also schon vor der 
Reise Durets und Cernuschis im Jahre 1871 hat Japan auf die führenden Künstler 
Frankreichs eingewirkt. Wichtig ist auch die Parallele, die Meier-Graefe zwischen 
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Menzel und Degas zieht und der Hinweis auf den Einfluß des Deutschen auf den 
Franzosen; glänzend die Definition des anekdotisch pointierten Bildes von 1873: 
»Aux Coures en province«: »der Witz des Bildes besticht umso mehr, als der Er- 
zähler selbst ernst bleibt wie jeder gute Erzähler. Die Zeichnung stellt alles Sach- 
liche fest, ohne im mindesten das, was uns zum Lachen bringen könnte, zu unter- 
streichen.< Kehrt man die Definition in ihr Gegenteil, so hat man die Anekdoten- 
malerei der Grützner und Oenossen in ihrer ganzen Minderwertigkeit erfaßt. Der 
Degas ist eine der besten Künstlermonographien Meier-Oraefes. Sie ist keineswegs 
eine kritiklose Apotheose des Meisters, sondern aus überlegener Einstellung werden 
die Grenzen seiner Kunst abgesteckt, so daß sich aus dem Buche die Eingliederung 
des Malers, Graphikers und Bildhauers in die Entwicklungsgeschichte des 19. Jahr- 
hunderts ergibt. 
Berlin. Otto Orautoff. 


Edmund Hildebrandt, Antoine Watteau. Propyläen-Verlag. Berlin o.J. 


Die Anzeige dieses Buches kommt verspätet, aber doch nicht zu spät, da es 
nicht für den Tag bestimmt, sondern einer beständigen, lange dauernden Teilnahme 
sicher ist. Watteau wird uns nach mehreren Seiten hin näher gebracht. Wir erfahren 
Genaueres über seinen allzu kurzen Lebenslauf, wir sehen ihn im Zusammenhang 
mit seiner Zeit, wir lernen ihn aus Vorgängern und Vorbildern verstehen, und wir 
werden schließlich in so vertraute Beziehungen mit seinem Werk gebracht, daß es 
uns, je weiter wir lesen, immer fester ans Herz wächst. Hildebrandt hat die Fein- 
heit und Beweglichkeit der Nachempfindung, die nötig ist, um einen so natürlich 
und zugleich so zart darstellenden Maler zu verstehen. Denn von Watteau gilt das 
Wort eines späteren französischen Ästhetikers, daß nirgends in der Kunst eine be- 
stimmte Eigenschaft fehlen dürfe, die er »/a delicatesse« nennt. Es bereitet einen 
großen Genuß, an der Hand der (übrigens vorzüglichen) Wiedergaben der Darstel- 
lung Hildebrandts zu folgen. Er weiß so gut zu belehren, daß man der Belehrung 
gar nicht gewahr wird. Nur an einigen Stellen, etwa da, wo die drei Stile Louis- 
quatorze, Louisquinze und Regence nebeneinander gestellt werden, spürt man den 
Professor. Ich habe letzthin Gelegenheit gehabt, im Louvre Watteaus dort befind- 
liche Bilder noch einmal zu genießen. Aber ich muß gestehen, daß ich in einem 
Punkt zurückhaltender und zweiflerischer urteile als Hildebrandt. Ich meine die 
Farbengebung Watteaus. Ich finde sie blasser und gelblicher, als sie mir in Erinne- 
rung war und als sie in diesem Buch geschildert wird. Indessen, das sind kleine 
Abweichungen des Urteils, die gar nicht in Betracht kommen. In allem Wesentlichen 
bedeutet Hildebrandts Buch eine sehr hoch zu schätzende Bereicherung unseres 
kunstwissenschaftlichen Schrifttums. 

Berlin. Max Dessoir. 


Max J. Friedländer, Die altniederländische Malerei. Erster Band: Die 
van Eyck; Petrus Christus. Berlin, Paul Cassirer, 1924. 170 S., 71 Tafeln. 


Es gibt wissenschaftliche Arbeiten, die in sich einen abgeschlossenen Charakter 
tragen, indem sie ein Stoffgebiet entweder seinem ganzen Inhalt und Umfang nach 
oder von einer bestimmten Seite betrachtet erschöpfend zur Anschauung bringen. 
Das darf von dem groß angelegten, auf eine Reihe von Bänden berechneten Werk 
über die altniederländische Malerei gelten — und zwar in dem letzteren Sinne. 
Denn Friedländer selbst begrenzt in dem Vorworte, in dem er seine Absichten dar- 
legt, Umfang und Ziele seines Unternehmens. Er will die einzelnen Künstler vor- 
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führen und rekonstruieren, insoweit das vermöge der von ihm meisterhaft gehand- 
habten Kennerschaft und auf Orund des zur Verfügung stehenden urkundlichen 
Materials möglich ist. Indem er die chronologische Reihenfolge einhält, lehnt er es 
doch ab, auf geschichtliche Zusammenhänge zu fahnden. Ja er steht einem solchen 
Unterfangen höchst skeptisch gegenüber, weil er tief durchdrungen ist »von der 
Überzeugung, daß den Zusammenhang suchen schon fast so viel ist wie ihn — 
erfinden«. Auch irgendwelche formal-ästhetischen oder kunstgesetzlichen Folgerungen 
aus seinen Beobachtungen zu ziehen, liegt außerhalb des Bereiches seiner Bestre- 
bungen. Die Form lose aneinander gereihter Künstlermonographien, auf einzelne 
Hefte verteilt, will er nicht als eine bloß zufällige Anordnung angesehen wissen, 
sondern durch die Sache gefordert; und sie entspricht auch der ihm eigentümlichen 
Form des Denkens. Wenn ich seine Skepsis und seinen ablehnenden Standpunkt in 
bezug auf eine geschichtliche Auffassung nicht teile, so folgt das aus einer ver- 
schiedenen Grundstellung dem historischen Problem gegenüber. Es gibt Zusammen- 
hänge und Beziehungen, die sich aus anderen als rein bildlich-formalen Faktoren 
erschließen lassen und doch zu einer tieferen Erkenntnis des bildlich-formalen 
Wesens und seiner Zusammenhänge beitragen. Quellen stehen zur Verfügung, die 
für ein allseitiges Verständnis des altniederländischen Kunstkreises noch mannigfache 
und reiche Aufschlüsse und Ergänzungen zu bieten vermögen. Fragen wie die naclı 
dem religiösen Gehalt der Werke, ihrem Verhältnis zu kirchlichen Erscheinungen der 
Zeit und des vorhergehenden Mittelalters, nach ihren Beziehungen zu der burgun- 
dischen Hofkultur oder zu dem Volksleben der Niederlande, nach ihrer Stellung zu 
Romanismus und Renaissance treten gar nicht in Friedländers Gesichtskreis. Wie 
viel Erkenntnisse und Klärungen mit Hilfe einer kulturgeschichtlichen und kultur- 
psychologischen Betrachtung zu erreichen und noch zu erwarten sind, das geht aus 
dem soeben in deutscher Übersetzung erschienenen Werke des holländischen Ge- 
lehrten Huizing: »Der Herbst des Mittelalters« hervor, das in glänzender Weise 
ein Bild von der burgundisch-höfischen Kultur entrollt und auch auf die Kunst 
neue Streiflichter wirft. Für die Beurteilung der Leistungen des Jan van Eyck so- 
wohl in bezug auf die Orundlagen seiner kirchlichen Werke wie seiner Porträt- 
darstellungen sind hier fruchtbare Gesichtspunkte gewiesen und Fragen angeschnitten, 
mag auch die Auffassung der Zeitkultur vielleicht allzu einseitig sein und die Ver- 
teilung von Licht und Schatten noch mancher Korrekturen bedürfen. 

Aber eine solche Betrachtungsweise würde teilweise doch nur im Dunkeln 
tasten, wäre ihr nicht durch eine Ordnung des in Frage kommenden künstlerischen 
Materials und durch eine kritische Feststellung des auf uns gekommenen Werkes 
der führenden Meister ein sicheres Fundament gegeben. Nach dieser Seite ist in 
der letzten Zeit viel — und gerade durch Friedländer — geleistet worden. Alles 
was mit Hilfe von Stilkritik und unter Heranziehung des bekannten Urkunden- 
materials entwickelt werden kann, wird von ihm hier vor dem Leser in muster- 
gültiger Weise ausgebreitet. Während er selbst mit seiner Skepsis gegenüber einer 
historisch aufbauenden Anschauungsweise nicht zurückhält, entgeht einem nicht, 
wie eine solche Skepsis doch auch bei einer rein stilkritischen Methode an manchen 
Stellen einsetzen könnte; denn die für dieses Gebiet maßgebenden Forscher ver- 
mögen gerade in einigen für sie grundlegenden Punkten nicht zu einer Einigung 
zu gelangen. Dazu gehören Fragen wie die: welchen Anteil hat Hubert van Eyck 
an dem Genter Altar und welches ist demgemäß sein Verhältnis zu dem Bruder; 
gibt es Werke, die sich ihm zuschreiben lassen; wie entwickelt sich der Stil des 
Jan oder der beiden Brüder aus der vorhergehenden Miniaturkunst (Heures de Turin 
und de Milan) heraus; wie ist die Chronologie der Arbeiten des Jan van Eyck 
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anzunehmen? Die Bedeutung der Turin-Mailänder Gebetbuchminiaturen für die Ent- 
stehung des van Eyck-Stils ist allgemein anerkannt; wie diese aber auf verschiedene 
Hände zu verteilen sind, darüber herrschen widersprechende Ansichten. Die Fried- 
länders stimmt nicht überein mit der von Georges Xulin, dem bedeutendsten Kenner 
des Gebietes neben Friedländer, der, wie dieser selbst sagt, eigentlich der einzige 
Berechtigte ist hier ein selbständiges Urteil zu fällen, weil er das Turiner Gebet- 
buch noch im Original vor seiner Verbrennung gründlich studiert hat. Die Gruppe 
von Miniaturen und einige stilistisch mit ihnen zusammenhängende Tafelbilder, die 
Xulin dem Hubert van Eyck zuweist, nimmt er als Frühwerke des Jan in Anspruch. 
Für diese stellt er folgende chronologische Reihe auf: Miniaturen (Gruppe 6); 
Petersburger Altarflügel; Frauen am Grabe, Sig. Cook in Richmond; Kirchenmadonna, 
Berlin; Kreuzigung, Berlin; Genter Altar. Hubert bleibt für ihn als Persönlichkeit 
unfaßbar und kommt nur durch seine beglaubigte Mitarbeit an dem Genter Altar 
in Betracht, die lediglich darin bestanden habe, daß er ihn anlegte. Auf Grund 
seiner Interpretation der Inschrift und vermöge seiner Stilanalyse gelangt er dazu, 
den Anteil der beiden Brüder so zu formulieren: »daß Hubert das Ganze oder 
doch das Meiste davon erfunden, komponiert, gezeichnet, untermalt, vielleicht auch 
stückweise zu Ende geführt hatte, Jan aber gezwungen war, sich im Fremden ein- 
zurichten, und schließlich alle Tafeln erwünschter Harmonie willen überging«. Was 
man heute sieht, sei also als die Handschrift des Jan van Eyck einzuschätzen. 

Mit der ihm eigenen sachlichen und nüchternen Klarheit entwickelt Friedländer 
seine Ansichten, und jeder, der sich über den Stoff unterrichten will, findet alles 
Wünschbare mit größter Genauigkeit und Vollständigkeit zusammengetragen. Wird 
das Unternehmen in dieser Form weitergeführt, so darf man sich davon für das 
Begreifen der altniederländischen Malerei als bildnerisches Phänomen den größten 
Gewinn versprechen. Nur für die Abbildungen möchte man dem Wunsche Aus- 
druck geben, daß sie künftig dem Charakter der Malerei entsprechend mehr Leucht- 
kraft entfalten mögen, während sie auf dem für diesen Band gewählten Papier einen 
etwas schummerigen Eindruck machen. 

Werner Weisbach. 


A.E.Brinckmann, Spätwerke großer Meister. Frankfurter Verlagsanstalt, 
Frankfurt a. M. 


Eduard Sprangers Lebensformen haben sich nicht mit dem aufdringlichen Pathos 
der Sensation durchgesetzt, sondern, dem Wesen des Gelehrten und seiner Schriften 
entsprechend, allein durch das Schwergewicht ihres Gehaltes allmählich breitere 
Kreise für sich gewonnen. Die erste, kunstwissenschaftliche Abhandlung, die sich 
auf Spranger beruft, ist meines Wissens Brinckmanns vorliegende Arbeit. Brinck- 
mann stellt für die Kunstgeschichte allerdings keine »idealen Grundtypen der Indi- 
vidualität« auf, sondern will, indem er offenbar nur von allgemeinen Anregungen 
durch Spranger und Freud ausgeht, in selbständigem Gedankenbau den typischen 
Wandel innerhalb einer Bewußtseinsschicht fassen. Er teilt das menschliche Leben 
in drei Zonen: Jugend, Reife, Alter, zitiert im Hinblick auf den letzten Lebens- 
abschnitt Goethe: »Älter werden heißt selbst ein neues Geschäft antreten; alle Ver- 
hältnisse verändern sich und man muß entweder zu handeln ganz aufhören oder 
mit Willen und Bewußtsein das neue Rollenfach übernehmen« und charakterisiert 
das Aufgeben des früheren Spannungszustandes, geht dann auf die letzte Umfor- 
mung des künstlerischen Geistes ein, »die ehrfurchtgebietend und erschütternd ist. 
Die Schöpferkraft des Menschen neigt sich zur Ruhe, doch sie tut es mit einem 
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letzten, weiten Blick im Angesicht der Ewigkeit«. Auf dieser These baut sich die 
Analyse der Spätwerke einiger Meister auf. Früh- und Spätwerke von Tizian, Michel- 
angelo, Hals, Murillo, Rembrandt, Donatello, Lionardo, Dürer, Bernini, Rubens und 
Reichel werden in einem ganz neuen Sinne einander gegenübergestellt. 

Wie alles, was der Kölner Gelehrte schreibt, verdient auch die jüngste Arbeit 
in Anlage, Durchführung und Formung allgemeines Interesse, und es ist zuzugeben, 
daß seine Beweisführung, mit logischer Schärfe an den ausgewählten Beispielen 
durchgeführt, zwingend ist. Jeder Leser wird aus anderen Viten weiteres Material 
beizubringen wissen, das Brinckmanns Dokumentensammlung ergänzt. Poussin, 
Claude Lorrain, Courbet, Monet und andere fügen sich in Brinckmanns Reihe ein, 
so daß »die Parallelität immer bemerkenswerter wird«. Trotzdem liegt in der Aus- 
wahl eine gewisse Einseitigkeit. Die Spätwerke von Ingres, David, Prudhon, Feuer- 
bach, Menzel, Thoma und andere widersprechen Brinckmanns These. Ich weiß nicht, 
ob Brinckmann auf sie schlechthin »die zweite Wandlung« zur Anwendung bringen 
will, die er »das beginnende Greisenalter, etwas Seniles, Verbrauchtes« nennt. Mir 
fällt dagegen ein Satz Eduard Sprangers ein: »Bei wie vielen endet der ästhetische 
Enthusiasmus in einer stoisch-rationalen Selbstbegrenzung!« Würde dieser Satz sich 
nicht vor allem auf Menzel anwenden lassen? Ein anderes Mal spricht Spranger 
»von der Synthese, die nicht gelingt, und daß die Tragik eines unausgeglichenen 
Lebenswiderspruches bleibt«. Könnte dieser Satz nicht auf Feuerbach exemplifiziert 
werden? Wenige Zeilen darauf heißt es bei Spranger: »Der Strom der Lebenskräfte 
erträgt es nicht, immer nur in der einen, einmal ausgegrabenen Flutrinne zu laufen. 
Die hinter jeder Einseitigkeit liegende göttliche Totalität des Lebens strömt über und 
sucht sich neue Bahnen.« Als Beispiele für diese These führt Spranger Rousseau, 
Kant und Tolstoi an. Er hätte auch Goethe nennen können, den Brinckmann gerade 
für seine Beweisführung in Anspruch nimmt. So anregend, so geistreich, so ver- 
führerisch die kleine Abhandlung Brinckmanns ist, sie bewährt sich nicht im allge- 
meinen, und wenn der Verfasser beabsichtigt, in dieser Richtung ein größeres 
Werk zu schreiben, so scheint mir, daß er seine Kategorien des »typischen Wandels 
innerhalb einer Bewußtseinsschicht« erweitern müßte. 

Auf S. 36 macht der Verfasser in höflichster und zurückhaltendster Form einige 
einschränkende Bemerkungen über Wölfflins Kategorien. Ich bin an anderer Stelle 
vor Jahresfrist ausführlich für sie eingetreten und stelle mit Genugtuung fest, daß 
selbst ein Kunstwissenschaftler wie Brinckmann, der intensiv am methodischen 
Weiterbau der Kunstgeschichte arbeitet, im Verlauf seiner Darstellung die Wölfflin- 
schen Kategorien übernimmt. Das spricht doch wieder einmal für sie. 


Berlin. 
Otto Grautoff. 


Fraenger, Wilhelm, Die Radierungen des Hercules Seghers. Ein 
physiognomischer Versuch. Mit einer farbigen Tafel und 41 schwarzen Ab- 
bildungen. München u. Leipzig, E. Rentsch Verlag, 1922. S. 96 u. 32. 


Fraenger nennt seine Schrift über Seghers im Untertitel einen physiognomischen 
Versuch. Dort wo er in den Anmerkungen — Marginalien heißt er sie — von der 
Literatur über Seghers spricht (S. 77): Bode schrieb »in drei grundlegenden Dar- 
stellungen die erste Würdigung« von Seghers; Jaro Springer »hat in mustergültiger 
Weise das Oeuvre des Radierers für die Wissenschaft erschlossen«; Pfisters weiteren 
Kreisen dienende ausschreibende feuilletonistische Art (Hercules Seghers, München 
1921) durfte übergangen werden, da stellt der Verfasser fest, daß die chronologischen 
Fragen und das technische Problem der Radierungen von Seghers unbearbeitet ge- 
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blieben sind. Unerschlossen ist auch die Persönlichkeit des Künstlers (S. 78). Auf 
diesen drei Gesichtspunkten, dem physiognomischen, dem chronologischen, dem 
technischen, baut sich Fraengers Arbeit auf. Nicht so, daß die Schrift auch nach 
diesen Oesichtspunkten, schematisch gesondert, gegliedert wäre. Die Darstellung 
folgt in der Hauptsache der Entwicklung, in deren lebendigem mit Widersprüchen 
und Willkür (S. 8, 11) durchsetztem Fluß jene Gesichtspunkte als Hauptmomente 
erscheinen. Mit ihnen verflicht sich noch die Wandlung im Stofflichen. In Springers 
Katalog, vermerkt der Verfasser (S. 77), sind die Werke nach den Gegenständen 
gruppiert. Mit ein paar reichbeladenen einleitenden Worten (S. 9 if.) setzt Fraenger 
die Wesensart von Seghers ab gegen »die festgeschlossene und enge Seelenform 
der vorrembrandtschen holländischen Kunst«. Er schreibt: »Der Übereinkunft einer 
bürgerlichen Anschauung der Dinge eingeordnet, konnte ein jeder Einzeine der hol- 
ländischen Maler in völliger Beruhigtheit sein Werk betreiben ... Seghers jedoch 
stand der Gemeinschaft ferne. Das Element der Eigenstrebung ist mit ihm ent- 
fesselt« (S. 11). »Den einheitlichen Ausbau des Ererbten setzte er durch das Wagnis 
eigner Stilbildung aufs Spiel< (S. 10). »Die holländischen Maler fertigten ihr Werk 
in vollendeter Hingabe an den stofflichen Schein ihres Gegenstandes ... Die grim- 
mige Hingabe des Seghers durchdringt den Schein. Um das Wesen zu fassen, scheut 
er nicht Entstellung und Überladung« (S. 10 f.). 

Solch eine Art reizt das »Physiognomische« zu erforschen. Eine Erörterung 
oder geschichtliche Einführung (z. B. Carus) des Begriffes »Physiognomie« fehlt. 
Der Verfasser wendet ihn sofort an. Es ist die Rede von der Physiognomie des 
Stoffes; von der Physiognomie des Ruinendaseins. 

Es heißt: »Die seelische Verbindlichkeit zwischen dem Künstler und dem 
Sinnbild des Verfalles beginnt sich sachte anzustraffen« (S. 30). Das Stoffliche be- 
deutet etwas. Und zwar für das Seelische des Künstlers. Es sagt darüber aus. Der 
Verfasser führt es aus: »Durchdenkt man jene lange Reihe von Radierungen, in 
denen er von Mauern und Ruinen spricht, so drängt sich uns eine Empfindung 
dessen auf, wie dumpf hermetisch doch die Jugend dieses Mannes war ...« ($. 10, 31). 
Über das Einzelne der Sinngebung in der weiteren Ausführung mag man mit dem 
Verfasser rechten. Das aber ist gewiß: im Werk des Seghers bedeutet das Ruinen- 
motiv etwas anderes als in den römischen Veduten von Hemskeerck oder in der 
Welt des Rokoko. Mit Recht betont der Verfasser das Tragische in der Kunst und 
in der Seele des Seghers (S. 10, 73), wenn er auch dem Bildinhalt eine zu große 
Bestimmtheit geben will (S. 24, 31, 59), eine Klippe, die jede Deutung bedroht, und 
umso mehr, wenn sie psychographisch sein will. Die zu große Bestimmtheit steigert 
sich noch in der Darstellung des Verfassers. Das Dichterische in seiner Art ließ 
ihn den Inhalt eines einzelnen Blattes wie des ganzen Werkes bei aller formanaly- 
tischen und sonstigen Bearbeitung des Materials nahezu bis zur Nachdichtung ver- 
selbständigen. Der Verfasser spricht selbst von »legendärer Konstruktion« und von 
einer »mythologisierenden Behandlungsart« (S. 12). Später wird nochmals davon zu 
reden sein.. Das Ruinenmotiv wird von Seghers überwunden (S. 81). Es tritt, wenig- 
stens für eine bestimmte Zeit, das physiognomisch gegensätzliche Straßenmotiv und 
Flußmotiv auf: »Die Straße wird zum Sinnbild seines neuen Wollens« (S. 56): 
Wandertrieb und Fernenstreben benennt es der Verfasser. »Das letzte Sinnbild des 
hermetischen Charakters« der Radierungen Seghers sieht er in den »drei Büchern« 
(S. 73). Es fällt das Wort »Sinnbild« auf. Ich meine, ihm fehlt, mehr noch als dem 
früher schon gebrauchten »Gleichnis«, das Seelisch-Ausdruckshafte-Unmittelbare, ich 
möchte sagen, das Psychophysische im Physiognomischen. Mag sonst Seelisches 
unmittelbar erkannt werden oder nur durch das Geistige. Beim Werk der bildenden 
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Kunst liegt es im Stoff beschlossen. Oder in der Form. Den physiognomischen 
Charakter der Form betont der Verfasser mit besonderer Deutlichkeit: die raunı- 
durchwaltende Dynamik der Anschauung (S. 13) bedeutet ihm die Formphysiognomie 
des Seghers in der charakterhaften Prägung später Reife (S. 25). In buchtenweiten 
Bögen drängt sich die Zeichnung zur Tiefe (S. 55): das ist die Form des auf Straßen 
und Flüssen wandernden Ferntriebes. Ein Schwächerwerden des physiognomischen 
Momentes bedeutet es, wenn von dem unentschiedenen Gesichte anfängerhafter 
Zeichenübung die Rede ist (S.25). Und bis zum Gegenteil hat sich das Gesicht 
verkehrt, wenn an seine Stelle der Spiegel äußerer Sichtbarkeit getreten ist: »Im 
alleräußerlichsten Sinne ist die Ruine« (selbst die Ruine!) »hier nur noch Gegen“ 
stand des Auges ... das Bild bleibt Spiegel äußerer Sichtbarkeit, der nur das Ober- 
flächenleben auffängt« (S. 27). Daß im Dienste der Physiognomik (im objektiven 
Sinne) die Technik steht, versteht sich von selbst. Eines ihrer Merkmale ist »ein 
Fleiß, der grenzenlose Zeiten vor sich wußte und dessen Unerschöpflichkeit sich 
nicht vergeudete, selbst wenn er tausend und noch einen Tag an seiner Kupfer- 
platte griffelte« (S. 33). Es ist ein Fleiß, der den Quälgeist der Verzweiflung bannen 
sollte (S. 43, 61). Dazu kommen noch endlose Experimente des graphischen Ver- 
fahrens, Ausnutzung von Zufallswirkungen, Ränke von »schwer durchschaubarer 
Verschlagenheit«. Aber was das Physiognomische letzten Endes entstehen ließ, das 
war, an einem ganz besonderen Beispiel gesehen, die persönlich-künstlerische Kraft, 
sein ursprünglich-unmittelbares Psychogramm hinzusetzen, das keine Regel und kein 
Formgesetz durchkreuzte« (S. 24. Gemeint ist »die große Felslandschaft mit vier Bäu- 
men«. Springer XXVINN). Diese Kraft hat ihre Bedingungen und ihre Komponenten. 
Es seien zwei mit den Worten des Verfassers beschrieben: »Zu keiner Stunde hat 
er sich zu einer überpersönlichen Leistung verleugnet, sondern stets nur sein Ich 
gemeint«. (S. 10): »eine fast krankhaft reizbeladene Ichbezogenheit«. Dazu: »Seghers 
fand nur in unheimlichen Formen der Natur den Weg zu gleichnishafter Selbst- 
begegnung« (S. 23). Mit der ihm eigenen Sprachgewalt weiß der Verfasser das in 
unüberbietbarer Anschaulichkeit darzustellen: »Sein Einleben in die Gebirge war 
mehr ein Einsterben in starren Stein und eine Selbstversorgung unter Felsenmauern«. 
Fragt man noch, woher Seghers solch ein Einfühlungsvermögen kam, so antwortet 
der Verfasser: aus wahrhaft übersteigertem Empfinden der eigenschöpferischen Lebens- 
kraft (S. 23). Und man stimmt zu. Nennt man Seghers einen Phantasten (S. 11, 24), 
spricht man von Wahn (S. 25, 48) und Zwang (S. 25, 32, 61), so kann man darin 
der seelischen Höhe zugrunde Liegendes und zu ihr hinzu Kommendes sehen. 
Überflüssig möchte es erscheinen, daß der Verfasser es an einer Stelle (S. 37) aus- 
drücklich ablehnt, Seghers auf Grund von Spuren, die in neuer Zeit als Kennzeichen 
neurasthenisch abgehetzter Physiognomien gelten, zu verkränkeln und das abgründig 
Tragische seines Wesens und Schaffens ins Alltäglich-Schwächliche herabzuziehen. 

Der Auffassung entspricht die Methode. Die Typenbildung der Normalpsycho- 
logie versagt. Ebenso die freiwüchsige Menschenkenntnis. Der Verfasser will sich 
des genetischen Verstehens der Psychodiagnostik (im Bezirk des Seelischen und 
Physiognomischen) bedienen (S. 12). Im besonderen: »Es gilt den fehlgerückten 
Augenblick zu fassen, von dem aus sich zum ersten Mal für sein Bewußtsein die 
äußere Erscheinungswelt zu einem schiefen Bild verquerte. Entscheidend ist das 
Ersterlebnis der Verneinung, der Grund und Anstoß zu der frühesten Lockerung 
seiner Vertraulichkeitsbezeichnung zu den Dingen« (S. 25). Der Begriffsapparat von 
Form und Entwicklung wird zurückgeschoben zugunsten der Freiheit des psychisch 
Irrationalen (S. 31 f.). 

Das Ergebnis: »Etwa in seinem dreiunddreißigsten Lebensjahr ist Seghers eine 
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innere Entstellung des Gesichtes widerfahren unter dem Druck einer Zwangsidee 
(S. 32, 34). Der Verfasser löst es von der zweiten Fassung der Abtei von Rijnsburg 
ab. Von hier aus soll sich »die innere Folgerichtigkeit der Perspektive seines Wahn- 
bildes« überschauen lassen (S. 25). Darüber hernach. Dem Moment der Entfremdung 
(S. 16, 61), Verneinung (S. 23, 25), Verunfruchtbarung (S. 23, 61) tritt indem weiteren 
Verlauf der Darstellung und gerade dort, wo von den drei Krisen die Rede ist 
(S. 62, 63, 70), das Raummotiv zur Seite. Zuletzt auch noch die philosophisch- 
mystische Idee des Absoluten (S. 69 mit 24), des aller Form Entwordenen (S. 70), 
des infiniten Wesens Gottes. Eine Konstante ist wohl geblieben, die Seele des 
Seghers, der sich die Welt entfremdet, die sich für kurze Zeit in der Alpenwelt 
weitet, dann aber wieder auf ihr einsam verunfruchtbartes Ich zurücksinkt« (S. 61), 
neuerdings vom Wahn befallen, dann nochmals sich zurechtfindet in den Weiten 
der heimatlichen Ebenen (S.63 ff), am Ende aber, der Verfasser meint, im Auf- 
schwung zum Unendlichen ($S. 24, 66) zusammenbricht (S. 24, 70) und jetzt auch ihr 
»virtuoses Kunstvermögen« verliert, das am formell Unmöglichen (S. 70) zerbrach, 
in das auch die Zerstörungen im Bezirk des Seelischen (S. 71) eingedrungen waren: 
»Die aufgescheuchte Hast der letzten Bilder, in denen Seghers’ Form verwilderte, 
ist nur aus den Bewußtseinsinhalten der Panik deutbar« (S. 71). So sehr grund- 
sätzlich der Methode zuzustimmen ist, das Werk des Seghers psychodiagnostisch- 
genetisch zu begreifen, so schwierig muß es doch erscheinen, eine solche alle in 
Frage stehenden Elemente umspannende Bestimmtheit der Erkenntnisse zu ge- 
winnen, daß sie sich rückläufig sicher mit den Fragen der Technik, der Formanalyse 
und vor allem der Chronologie verbinden lassen. Die besondere Fähigkeit des Ver- 
fassers, Seelisches und Formales miteinander zn verbinden und ins Wort umzusetzen, 
konnte es doch nicht ausschließen, daß sich ihm stellenweise oder teilweise der ordo 
idearum über den ordo rerum legte. Ist der physiognomische Versuch nicht im 
Grunde einer dichterischen Konzeption entsprungen, etwa als Nachdichtung des 
Werkes von Seghers? Dichtung will hier nicht im Gegensatz zur Wahrheit verstanden 
sein. Es will damit das künstlerische Moment herausgehoben sein. Dann ist der 
physiognomische Versuch ein gutes Beispiel dafür, wie eine kunstwissenschaftliche 
Untersuchung selbst künstlerische Qualität haben kann, von künstlerischen Kräften 
durchsetzt sein kann. Aber die Meinung geht doch noch weiter. Es war schon oben 
davon die Rede. Es handelte sich um das Tragische in der Seele und in der Kunst 
des Seghers. Ich meine nun, das Tragische ist doch zu sehr zur Tragödie, ihrer 
Ganzheit und Geschlossenheit entwickelt worden. Methodisch gewendet: Vom Erst- 
erlebnis der Verneinung aus soll sich die innere Folgerichtigkeit des weiteren Ver- 
laufes überschauen lassen. Ich kann nicht glauben, daß für ein Ich von »fast krank- 
haft reizbeladener Ichbezogenheit« die Verneinung und Entfremdung am Anfang 
und der (gesuchte) Eingang ins Unendliche am Ende einer Entwicklungslinie liegen 
können. Die Endkatastrophe kam außerdem aus einem formalen Grund: »Was half 
ihm seine weise Meisterschaft... wenn die auf stillste Schwingungen gestimmte 
Form sein jenseitiges Wunschbild nicht zu fassen wußte?« (S. 70). Das jenseitige 
Wunschbild, das Absolute, bleibt aber als Faktor problematisch. Es ist, als ob 
mystische Philosophie an die Stelle der Psychodiagnostik getreten wäre ($. 68 ff.). 
Jakob Boehme wird zitiert. Nicolaus Cusanus und Giordano Bruno werden genannt. 
Und von der chiliastischen Bejahung und der hoffnungsseligen Geduld, das Reich 
der tausend Jahre zu erwarten, ist die Rede. Als Unterlage dienen die holländische 
Landschaften (z. B. Springer XXXVI)'), die kleinen Schiffe (a.a.O.LVI) und die bemooste 


') Die Tafelnımmern in den drei Bänden des Katalogs sind andere. Das im 
ersten Band in Aussicht gestellte »Verzeichnis«e war mir nicht erreichbar. 
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Tanne (a.a.0.XXXVIl). Noch ist aufdas Raumproblem, dem besondere Beachtung zuteil 
wurde (S. 26, 27, 28 f., 30, 53 f., 55, 62, 64, 66, 67, 70, 71), Bezug zu nehmen. Es 
heißt: »Der Rhythmengang in Seghers Werkgeschichte läßt sich am klarsten an den 
Wandlungen seines raum-anschaulichen Verhaltens schildern« (S. 62). Aus der Raum- 
Unendlichkeit (S. 63) wurde dem Verfasser, scheint es, nach dem Gesetz der Hypo- 
stasierung, das Absolute (S. 69), das infinite Wesen Gottes (S. 70). Das Bild der 
bemoosten Tanne (S. 68) und die letzten »suggestiven Perspektivkniffe« (S. 70) ver- 
mögen den Übergang von einem Genus zum anderen nicht zu rechtfertigen, meine 
ich. Näherliegend möchte der an anderer Stelle (S. 66) genannte Zielpunkt der 
Raumgestaltung sein: die Läuterung des Raumgedankens der Unendlichkeit zu 
»transzendenter Idealität<. Gemeint ist das Abtun jeglichen »Erdenrestes der Tast- 
barkeit«e, die Auflösung der Dreidimensionalität. (»Transzendente Idealität« klingt 
seltsam an die Ausdrucksweise Kants an in der bekannten Stelle der Kritik der 
reinen Vernunft [S. 56, Ausgabe Reclam] und steht doch mit ihr im Widerspruch.) 
Die Wandlungen in der Raumgestaltung durchziehen das Werk des Seghers in 
sichtbarer Deutlichkeit. Formal wie psychologisch. Sie lassen sich auch ins Meta- 
physische hineinverfolgen. Am deutlichsten im Bild der bemoosten Tanne. Nur 
dürfte auch von hier aus nicht eine letztbestimmte mystische Deutung zu gewinnen 
sein, auch nicht in der Form, daß diese geisterhafte Zeichnung hinzutasten scheint 
zum stillen Heimgang der Geschöpfe, wie ihn Jakob Boehme in seinen »Drei Prin- 
zipien göttlichen Wesens« offenbart (S. 68). An einer Stelle läßt sich es, meine ich, 
mit besonderer Bestimmtheit nachweisen, wie die kunstwissenschaftliche Methode 
vom Dichterischen überlagert wird. Es handelt sich um die von feinstem und leben- 
digstem Naturgefühl erfüllte »Stadt mit den zwei Kirchtürmen« (Springer V), die 
wirklich, wie der Verfasser sagt, an Zeichnungen van Goghs aus der Provence 
denken läßt. Im Hintergrund ist eine Stadt gegeben, aus der gerade noch kennt- 
lich Windmühlenflügel auftauchen. Dazu schreibt nun der Verfasser: »Die ferne 
Stadt am hellen Horizont gleicht einem halbentschleierten Geheimnis. Da solcher- 
art das Ziel nur Ahnung bleibt, haftet an diesem Bild ein ungestillter Rest 
von Sehnsucht, den eine Unterstimme insgeheim durchschwingt: das Heimge- 
denken. Denn Seghers hat in jene fremde Stadt zwei heimatliche Windmühlen 
gezeichnet, wie er sie in freispielender Erinnerung manchmal sogar in tiefe Täler 
baute... Das Wahrzeichen der holländischen Mühle, das er auf seinen Fremden- 
wanderungen in sich trug, erscheint mir als Symbol für Seghers’ Schicksal: Die 
Ferne fragt und die Heimat sprach: »Wohin gehen wir. Immer nach Hause.« 
Wie in dem Zeichen des Novalisworts das furchtbare Verhängnis über Seghers 
niederbrach, versuche ich in folgendem zu deuten« (S.58 f.). Für solch einen ge- 
steigerten Symbolwert haben die Windmühlenflügel doch zu geringen Bildwert. 
Es ließe sich auf die südländischen Fahrzeuge bei Dürer als leicht verwendete 
Reminiszenzen irgendwelcher Art auf Stichen wie dem der heiligen Familie mit 
der Heuschrecke hinweisen. 

Für das Ganze und Grundsätzliche seiner physiognomischen Deutung des Stoff- 
lichen beruft sich Fraenger auf Simmel, der in Aufsätzen, wie »das Abenteuer — 
die Ruine — die Alpen — zur Metaphysik von Seghers’ Persönlichkeit und Stoffen 
die wesentlichste Sinndeutung gegeben hat«, ohne vielleicht je ein Werk von ihm 
gesehen zu haben (S. 78). Simmel wurde als Kunstphilosoph früher schon in dieser 
Zeitschrift (XIV, 191920) sowie in den Kantstudien (XXIV, 1919/20, S. 31—37) ge- 
würdigt. Für Psychologisches ist an einer Stelle (S. 79) auf L. Klages (Prinzipien 
der Charakterologie) verwiesen, dessen jahrelange Arbeit nunmehr im Zusammen- 
hang mit Interessen der Zeit und mehr noch im Zusammenhang mit Wandlungen 
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in der Psychologie, die an die Stelle von Reizreaktionen das Ganze der Persönlich- 
keit treten lassen, steigende Anerkennung findet. 

Die Abbildungen entbehren leider der gerade für die Seghers-Radierungen so 
bedeutsamen Farbe. Mit einer Ausnahme. »Die bemooste Tanne« ist farbig. Das 
Lockere in der Farbe, besonders in den Übergängen, und die Aufgelöstheit in der 
Form ist, nach den Nachbildungen des Springer-Kataloges zu urteilen, nicht ganz 
erreicht. Die schwarzen Abbildungen sind des öfteren im Stofflichen zu weich (z. B. 
5.13 [der Abb.], 17) oder zu hell (S.5, 11, 15). Kaum zu erkennen ist »die felsige 
Flußlandschaft mit dem Fahrweg« (S. 21). Sie hat mit der Farbe ihre prachtvolle 
Großartigkeit eingebüßt. Man kann nur die innere Größe ahnen. Papier und Druck 
sind gut. Nur sind Druckfehler geblieben (z. B. S. 23, 34, 60, 61, 71, 76, 77, 81). 


München. 
Georg Schwaiger. 


Kataloge des Bayerischen Nationalmuseums, XIII. Band: Die Bildwerke. 
1. Abteilung: Die Bildwerke in Holz und Stein vom 12. Jahrhundert bis 1450 
von Ph. M. Halm u. G. Lill. 


Die letzten fünfzehn Jahre, schrieb Berthold Riehl 1902 (in seiner »Oeschichte 
der Stein- und Holzplastik in Oberbayern vom 12. bis zur Mitte des 15. Jahrhunderts« 
betitelten Abhandlung) haben zwar erfreuliche Fortschritte in der Geschichte der 
deutschen Plastik gebracht, aber gleichwohl stehen wir erst am Anfang einer wissen- 
schaftlichen Behandlung derselben (a. a. O.S. 3). Heute faßt man bei der Rückschau 
die letzten fünfzehn Jahre wieder zusammen, oder besser die letzten zwanzig, und 
sieht, wie sehr in diesen Jahren die Kenntnis von der deutschen Plastik der Ver- 
gangenheit, insbesonders des Mittelalters, sich bereichert hat und gerade auch in der 
Richtung, daß man über das »Stehenbleiben vor den Glanzpunkten«, wovor schon 
Riehl gewarnt hat (a. a.0O. S. 3, 32) hinausgekommen ist. Es ist wohl nach keiner 
Seite hin ungerecht, wenn man als Zeichen und Maß der Zeit und der in ihr liegenden 
Entwicklung den 1910 erschienenen Band der blauen Bücher »Deutsche Plastik des 
Mittelalters« (Sauerlandt) — dem schon der Literaturführer durch die Kunstgeschichte 
und Kunstwissenschaft von Timmling eine Neuauflage gewünscht hat (S. 132): mit 
Recht — und »die Plastik des deutschen Mittelalters« von Friedrich Lübbecke aus 
dem Jahr 1923 einander gegenüberstellt. Dort »Glanzpunkte«, hier »der Zusammen- 
hang und Fluß des Werdens.« Daß aber dieser Fortschritt und anderseitiger Gewinn, 
von dem noch die Rede sein soll, nicht zu sicher und einseitig festgestellt erscheine, 
muß auf die Problematik der deutschen Plastik und ihre Geschichte hingewiesen 
werden, die Hamann so stark empfindet, daß er in einer Studie über eine Geschichte 
der deutschen Plastik behauptet: »Die deutsche Plastik hat keine Geschichte, ja es be- 
steht nicht einmal in diesem Sinne eine deutsche Plastik, soviel es Werke der Skulp- 
tur und formende Künstler in Deutschland gibt« (Marburger Jahrbuch f. Kunstwissen- 
schaft I, S. 1). Dem Sinn für Problematik der Dinge ist es eigen, daß er sie mit der 
Schärfe der Einseitigkeit sieht. Wirkliche Erträgnisse positiver Forschung werden da- 
durch nicht aufgehoben. So wurde durch die Arbeit der letzten Jahre geradezu ent- 
deckt die Plastik des 14. Jahrhunderts, auf das, wenigstens soweit als Oberbayern 
in Frage kommt, schon Riehl hingewiesen hatte, wenn er schrieb, daß über die 
Architektur und Plastik des 14. Jahrhunderts nur schwer Klarheit zu gewinnen sei 
(a.a.O. $S.40). Und in der Plastik des 14. Jahrhunderts wurden neu gefunden die 
»schöne Madonna«, die Johannesgruppe und das Vesperbild (Pinder). Auch der Bear- 
beitung der »bisher vergleichsweise vernachlässigten süddeutschen Plastik«, wie es 
noch 1924 heißt (Jahrbuch f. Kunstwissenschaft S. 245), gab die neue kunstgeschicht- 
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liche Richtung einen kräftigen Anstoß (zuerst und vor allen Pinder, Mittelalterliche 
Plastik Würzburgs und Hartmann, Die gotische Monumentalplastik in Schwaben, 
dann: Baum, Die Ulmer Plastik um 1500; Weese, Die Bamberger Domskulpturen, 
in der neuen Auflage; Karlinger, Romanische Steinplastik in Altbayern und Salzburg, 
Und andere.) 

Sie bewirkte auch oder förderte die Herausgabe von Plastikkatalogen von seiten 
der großen Museen. Ihnen war der Privatbesitz zuvorgekommen (Oppenheim, Ber- 
liner Privatbesitz). 

Als bisher letzter erschien 1924 der Plastikkatalog des Bayerischen National- 
museums: Katalog des Bayerischen Nationalmuseums Band 13: die Bildwerke. 1. Ab- 
teilung: die Bildwerke in Holz und Stein vom 12. Jahrhundert bis 1450. Dem Münche- 
ner Katalog waren die Kataloge von Berlin, Nürnberg, Aachen, Erfurt, Köln, Mün- 
ster, Stuttgart vorausgegangen. Auch Wiener Kataloge. (In Florenz besitzt das Museo 
nazionale nur einen unzureichenden elenco. Der eigentliche Katalog soll in Vorbe- 
reitung sein.) 

Was das Münchener Nationalmuseum bisher an Museumskatalogen besaß, be- 
zeichnet das Vorwort zum neuen Katalog als »den Anforderungen an wissenschaft- 
liche Bearbeitung und bildnerische Ausstattung nicht mehr genügend.« Für die Neu- 
bearbeitung boten, was im Vorwort betont ist, die Kataloge von Berlin, Erfurt, Köln, 
Nürnberg, Stuttgart dankbar verwertete Anregungen. 

Der textliche Teil des Münchner Katalogs ist chronologisch angelegt: die roma- 
nische Zeit des 12. Jahrhunderts — das 13. Jahrhundert — die gotische Zeit von 
1300 — 1370 — die gotische Zeit von 1370 — 1450. Den Unterabteilungen liegt der 
landschaftliche Gesichtspunkt zugrunde mit der Grundform: Altbayern — Schwaben — 
Franken, in der Zeit von 1370—1459 sehr stark kunsttopographisch variiert und 
in ihre Bestandteile zerlegt. (Die vorausgestellte Gruppe Altbayern im Allgemeinen 
(S. 32 f.) ist aber doch recht sehr ein Ens rationis, keine Landschaftswirklichkeit auch 
nur im kunstgeschichtlichen Sinn. Nicht auch der Regensburger Kunstkreis (S. 10— 14), 
wenn es auf Stücke wie Nr. 68. 65, 67 ankommt?) Die Einordnung des landschaft- 
lichen Gesichtspunktes in den zeitlichen ist wechselnd: im 12. Jahrhundert wird die 
frühere Form an die Spitze gerückt ohne Rücksicht auf die landschaftliche Grundform 
(S. 1, Nr. 1). Innerhalb der geschlossenen Landschaftsgruppe werden die Werke 
natürlich in der zeitlichen Abfolge vorgeführt. Wo sich die Landschaftsgruppe stark in 
ihre kunsttopographischen Komponenten zerlegt (S. 18 ff., 48 ff., 56 ff.), wird die 
Komponente in die Jahresreihe eingesetzt bei der jeweils fälligen Zahl. Die Unter- 
abteilung im großen nach der landschaftlichen Grundform (Altbayern — Schwaben — 
Franken) bleibt bestehen. 

Eine besondere Neuerung bietet der Münchener Katalog, heißt es im Vorwort, 
in der exakten, zumeist durch chemische und mikroskopische Untersuchung festge- 
stellten Bestimmung der Materialien, wofür eine eigene Kommission tätig war. Man 
kann darin die Nachwirkung und die Umbildung der alten in Kunstkammerverzeich- 
nissen sich findenden Einteilung nach dem Material und seiner Bearbeitung sehen. 
Deutlicher noch kommt er dadurch zur Geltung, daß die Bildwerke in Holz und 
Stein von denen in Bronze gesondert vorgeführt werden und dazwischen die Bildwerke 
in Elfenbein und ähnlichen organischen Stoffen gestellt werden (je in einem Band). 
Schlosser hat in seinem Katalog der Kleinplastik in der Skulpturensammlung des 
Kaiserhauses Bronze, Stein und Ton zusammengenommen. Und Holz, Wachs und 
Elfenbein. In rein künstlerischer Hinsicht verdient der technologische Einteilungsgrund 
unbedingt den Vorzug. 

Der Abbildungsteil ist nach keinem einheitlich durchgreifenden Gesichtspunkt 
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geordnet. Deshalb veranschaulichen die Abbildungen in ihrer Aufeinanderfolge den 
Entwicklungsgang der Kunst nur streckenweise. So ist an die Spitze des Abbildungs- 
teiles nicht das älteste Stück gesetzt, sondern eines der wertvollsten frühen Werke 
(Thronende Madonna aus dem Pustertal). (Die Datierung steht nicht fest. Doch 
dürfte der angezogene Vergleich mit der Madonna des Bischofs Conrad im Paderborner 
Diözesanmuseum das, was die beiden Werke zeitlich trennt, stärker hervortreten lassen, 
als was sie zeitlich einander näher bringen könnte, so daß die Datierung (2. Hälfte 
des 12. Jahrhunderts) schwerlich beträchtlich zu früh ist.) Für die Ordnung der Ab- 
bildungen war zum Teil die stoffliche Zusammengehörigkeit (Liegende Löwen; Madon- 
nen; Chorbogenkruzifixe), zum Teil die topographische (Werke aus Münchsmünster, 
aus Wessobrunn) maßgebend. Diese Gruppen stehen aber mehr am Anfang. Die 
hernach in den Vordergrund tretende chronologische Anordnung ist vielfach nur 
eine ungefähre. Es ist zu erkennen, daß auch auf die Wirkung einer guten Bildseite 
Wert gelegt wurde, unter Umständen aber auf Kosten der entwicklungsgeschichtlichen 
Klarheit (z. B. Tafel 8, 13—15, 17, 33, 106, 117). Manche Abbildungen sind nahezu 
verloren (z. B. Nr. 18 auf Tafel 17, 1 auf 21, 72 auf 8, 11 auf 32). 

Im Textteil ist das Hauptgewicht wohl auf die Datierungen und Lokalisierungen 
gelegt. Mit Einschluß der hauptsächlich in ihren Diensten stehenden Verarbeitung 
der vorhandenen Literatur. Ein Vergleich mit früherem läßt erkennen, wieviel hierin 
erneuert worden ist. Vor allem wurden die Datierungen genauer umgrenzt, vielfach 
herabgesetzt (z. B. Nr. 9, 15 f., 17, 51, 53—55, 110, 121, 125, 128); doch manche Stücke 
wurden auch hinaufgerückt (z. B. 11, 13, 108, 156, 167, 228, 252, 301). Begründungen 
sind den Datierungen verhältnismäßig selten beigegeben. Und doch hätte man z. B. 
gerne die Gründe gehört, welche die Datierung der Kreuzigungsgruppe in der Traus- 
nitz ob Landshut — unter Nr. 15 heißt es »in der Burg zu Trausnitz«; richtig »Burg 
Trausnitz« unter Nr. 67, 73 u. aufS.9 — durch Müller-Abensberg zwischen Anfang 
der 30er und Ende der 40er Jahre des 13. Jahrhunderts (Jahrb. f. Kunstwissenschaft 
1 S. 159) als zu früh erscheinen lassen (erst unter Nr. 67 geltend gemacht). (Ob man 
bei der endgültig festen und begründeten Datierung, die vielleicht der zu erwartende 
Band Landshut Stadt der Kunstdenkmale Bayerns bringen wird, die Kreuzigungsgruppe 
mit den zwei unbekannten weiblichen Heiligen und auch mit der Verkündigungs- 
gruppe wird zusammennehmen können ?) Ebenso wäre eine Begründung der Datierung 
für den thronenden Christus aus Reichenbach (Nr 64) recht erwünscht gewesen, da 
sie schon viel hin und her gerückt worden ist (z. vgl. dıe Datierung und Bemerkung 
bei Karlinger, Romanische Steinplastik in Altbayern und Salzburg S. 44 mit 109). 
Andere Fälle, wo man die Gründe für die vorgenommene Datierung besonders ver- 
mißt, wären z.B. Nr. 17, 67, 74. 124, 284. Beenken bestreitet, daß eine so genaue Datie- 
rung zu erreichen ist, wie sie der Katalog Stück für Stück aufgestellt hat, besonders 
bei unbedeutenden Stücken (Kunstchronik 1925 Nr. 10, S. 193). Sieht man von der 
Form ab, in der das Bedenken geäußert wurde, so möchten historische und psycho- 
logische Gründe, die sich schon bei Riehl finden lassen (a. a. O. S. 47, 32: »geringere 
Arbeiten den Fortschritten führender Künstler langsam folgen« — abzulösen von Riehls 
naturalistischer Auffassung S.8 —) das Bedenken stützen. Freilich darf nicht über- 
sehen werden, daß die Möglichkeit zu datieren gewachsen ist. Aber vom Stand- 
punkt der Zeitschrift für Ästhetik und Kunstwissenschaft ist ein anderer Oesichts- 
punkt, der die Frage nach den Jahreszahlen in sich schließt, in den Vorder- 
grund zu stellen. Der moderne wissenschaftliche Kunstkatalog ist gegenüber 
früheren Verzeichnissen wissenschaftlich geworden, aber nahezu in einem positi- 
vistischen Sinn. Er kennt als Oberstes kaum Werte. Fast nur Tatsächlichkeiten. 
Verhältnismäßig selten ist im Münchener Katalog, um bei ihm zu bleiben, vom 
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Formal-Künstlerischen und vom Asthetischen im engeren Sinn die Rede (z. B. Nr. 6, 
39, 71, 75, 82, 92, 156). 

Die Ergebnisse der kunstgeschichtlichen Forschung sind unentbehrlich. Zumal 
in einem großen wissenschaftlichen Katalog. Soll in ihm aber nicht auch die Ästhetik 
gleichberechtigt zu Worte kommen? »Das Letzte und Entscheidende für unser Ver- 
hältnis zur Kunst liegt ... im ästhetischen Werturteil« (Wölfflin, Das Erklären von 
Kunstwerken S. 29). Es ist nicht frei vom Subjektiven und Relativen. Aber es hat doch 
einen festen Kern: es ist dies die Frage nach der Intensität der inneren Anschauung 
und der Formkraft (Wölfflin-Festschrift S. 292 [Kiener]). Und selbst stilistische Unter- 
scheidungen wie die Unterscheidung von primitiven und klassischen Stilen bedeuten 
im wesentlichen einen qualitativen Unterschied (a. a.O. S. 119 [Frankl]). Gegen allzu 
starkes Betonen der Datierung bemerkt Karlinger mit Recht, daß »Jahrzehnte ... 
wenig oder nichts für den inneren Sinn des künstlerischen Geschehens bedeuten« 
(Romanische Steinplastik ... S. 80), wenigstens wo es sich um eine Stilstufe handelt. 

Auch in den Beschreibungen ist fast nur vom Dinglichen — besonders gern vom 
Kostümlichen bei Rittern (als Beispiel Nr. 221) — die Rede, kaum von Formalem, 
auch nicht von der Art und dem Verlauf der für die Stilentwicklung und für die Aus- 
druckswerte so bedeutsamen Falten. (Nur im Rahmen stilistischer Erörterungen ist ein 
und das andere Mal darauf Bezug genommen: z. B.S.8 f.) Durch diese positivistische 
Entleerung kommt in die Beschreibung leicht etwas Schematisches, das schließlich 
nur das enthält, was ohne weiteres aus den Abbildungen ersichtlich ist. Es dürfte 
aber schon für die Beschreibung der Kanon Geltung haben: nicht darauf kommt es 
an, daß etwas da ist, sondern wie es sich ausspricht. Wertungen finden sich 
fast nur in der Form der Anmerkung: »Im Stil zurückgeblieben« (Nr. 145, 148, 160, 
168, 183, 194, 287. Ausnahmen z. B. 82, 106, 149, 221). Die Gesamthaltung — nicht 
dieses Katalogs, sondern eines so beschaffenen — bringt es mit sich, daß (beinahe) 
allem die gleiche Sorgfalt zugewendet wird, die bei diesem Katalog mehr als anders- 
wo auffällt, weil die Beschreibung sich durch ein besonders schönes Druckbild vom 
Kleindruck, dem »besseren Teil«e abhebt. Und doch kommt durch diesen die stärkste 
Akzentuierung in den Stoff: durch die Einbeziehung vorhandener Literatur, durch ihre 
ergiebige Ausholung für Datierung, Lokalisierung, Feststellung von Zusammenhängen 
des Stiles, der Entwicklungsstufen, des Oeuvre, der Werkstatt, des Types, des Motives 
und ihrer Chronologie und Geographie (mit vorwiegend kunstgeschichtlicher Einstel- 
lung). Bei den ikonographisch-hagiographischen Fragen, die nach dem Vorwort be- 
sonders berücksichtigt werden sollten, hätte man gerne Angaben gefunden über die 
etwaige Symbolik des Vogels, des Apfels usw., die das Jesuskind in Händen hält. 
Auch über die etwaige Symbolik der Falten im Gewande der Madonna. Mehr noch: 
gegenüber dem Reichtum, den Witte im Text zu »Die Skulpturen der Sammlung 
Schnüttgen« ausgebreitet hat, erscheint das Ikonographisch-Hagiographische doch 
vereinzelt oder doch zu sehr im Rahmen der Literatur (z. B. Nr. 14, 71, 224). An- 
gesichts der reichen — nicht hagiographischen — Literatur zu den Wessobruner 
Figuren und ihrer eingehenden Behandlung sei auf Karlinger hingewiesen, der in 
ihnen wohl mit Recht »überreife Epigonen« (Romanische Steinplastik ... S. 108 f.) 
sieht. 

Wenn ein Gesamturteil über den Münchener Katalog versucht werden darf: im 
Rahmen der vorherrschenden Katologgestaltung ist mit Hilfe der vorhandenen Literatur, 
auch entlegener (z. B. Nr. 6, auf S. 9), und auf Grund eigener Forschung auf der 
Grundlage von Halms Vorarbeiten (Vorwort) reiche kunstgeschichtliche Arbeit gelei- 
stet. Diese Arbeit ist sehr glücklich in den Katalogtyp eingesetzt, der im Fall des 
Münchener Katalogs im Vergleich zu früheren als ein wesentlich vorgeschrittener 
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bezeichnet werden muß. Gleichwohl durften vom Standpunkt der Zeitschrift für 
Ästhetik und allgemeinen Kunstwissenschaft noch grundsätzliche Forderungen gel- 
tend gemacht werden, die — es sei wiederholt — zumeist dem Katalog als Typus 
galten, nicht dem Münchner Katalog als Individuum. 

Der wissenschaftliche und der künstlerische Wert der Katalogarbeit ist nicht 
das Einzige, was für die Beurteilung eines Katalogwerkes von Belang ist. Es ist 
auch der Wert der Bestände einer Sammlung, eines Museums maßgebend. Man 
möchte, insofern der Katalog die subjektive Tätigkeit an den Gegenständen darstellt, 
sagen: acltus specificantur secundum objecta. Das Bayerische Nationalmuseum besitzt 
»die größte Sammlung deutscher Plastik überhaupt«. Aber die Qualität ist auch in 
diesem Fall das Höchste und Letzte. Und dann die Geschlossenheit der Sammlung. 
An Geschlossenheit (innerhalb des Rahmens des Vergleiches) übertrifft wohl dasGerma- 
nische Museum in Nürnberg das Bayerische Nationalmuseum. (Museumstechnisch 
hat die Nürnberger Sammlung durch die vor einigen Jahren durchgeführte Neuord- 
nung sehr gewonnen.) Durchgeht man den Abbildungsteil des Kataloges vom Natio- 
nalmuseum, so fühlt man die Schwäche der Tafeln 18, 55, 56, 71, 72 (Nr. 142 aus- 
genommen wegen seines Gegenstandswertes: »Mittelalterliches Kinderspielzeug in 
Ton«), 98, 122 (ausgenommen Nr. 242). Aber darauf ist man, wenn man von der 
Literatur ausgehen will, durch Feststellungen bei Riehl (a. a. O. S.9, 47), bei Kar- 
linger (a.a. ©. S. 57, 78) auf dem von ihnen bearbeiteten Gebiet schon irgendwie 
vorbereitet. Es bedarf gar keines besonderen Entschlusses, die heimatlichen Dinge 
unbefangen sehen zu wollen. Umso freudiger gibt man sich »den außerordentlichen 
Stücken« hin aus der ersten Hälfte des 15. Jahrhunderts, von denen das Münchener 
Nationalmuseum »wirklich eine ganze Reihe« besitzt (Beenken a. a.O. S. 194). Wie- 
viel davon ist niederbayerische Kunst, die im nächsten Band des Katalogwerkes 
(1450—1540) durch Werke des in Landshut ansässig gewordenen Leinberger ver- 
treten sein wird, die schlechthin Höhepunkte deutscher Plastik sind (Apostel Jakobus, 
hl. Magdalena): ein Glück, daß keines davon für die Münchener Sammlung verloren 
gegangen ist! Doch die wertvollen Stücke des Museums fallen nicht ausschließlich 
in die erste Hälfte des 15. Jahrhunderts: aus dem 12. Jahrhundert die Madonna aus 
dem Pustertal (Nr. 6), aus dem frühen 13. Jahrhundert ein liegender Löwe (Nr. 13), 
eine Muttergottes (Nr. 63), etwas später ein thronender Christus (Nr. 64), um 1300 
eine Madonna von einer Verkündigungsgruppe (Nr. 82), um 1330 die Madonna aus 
dem Angerkloster (Nr. 93), um die Mitte des Jahrhunderts die Madonna mit dem 
Rosenstrauch (Nr. 108) und die französische Madonna (Nr. 125); um 1400 die Ma- 
donna auf dem Löwen (Nr. 150). 

Kleinigkeiten (Druckfehler und ähnliche Dinge): Im Textteil muß unter Nr. 315 
Tafel 145 (statt 146) stehen und unter 316 Tafel 147 statt 145. »Tafel« ist oft aus- 
geschrieben, oft abgekürzt »Tfl.«, auch dort wo die Abkürzung nicht durch den Raum 
bedingt ist (z. B. unter Nr. 16, 37, im Text noch 39, 42, 47, 51, 57, 59, 65, 114, 
197). Die Heiligen haben einmal das Prädikat »Heilig« vor dem Namen (z.B. 
Nr. 69 f., 289 ff., 144, 127, 121), ein andermal nicht (z. B. Nr. 294, 20 ff., 15 f., 67, 
82, 154). Im Abbildungsteil fehlt unter Nr. 284 die Zeitangabe und die Ortsangabe. 

Nr. 36 ist bezeichnet als »Schwebender Engel«. Nach Karlinger (a. a. O. S. 109 
und 297) ist in der geknickten Stellung eine Milderung des älteren Adorantengestus 
zu sehen. — Unter Nr. 108 ist die Rede von »rheinischen Marienfiguren, bei denen 
die Maria mit dem Kinde in der Rechten einen Rosenzweig hält, den (?) ein Kruzifix 
und eine Pelikangruppe umrahmt«. Es wird dabei auf die beiden Figuren im Mainzer 
Museum, auf eine weitere Figur in Darmstadt und auf eine an der Pfarrkirche in 
Amberg hingewiesen. Auch im Aufsatz von Halm (Münchener Jahrbuch der bilden- 
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den Kunst 1921, 111jIV, S. 12) ist von einem Rosenzweig die Rede. Wiese (Cicerone 
1922, S.536) spricht mit Beziehung auf die Madonna in der Dorotheenkirche in 
Breslau von einem »Bäumchen«, an dem der Gekreuzigte hängt. Das Bäumchen 
ist deutlich als solches zu erkennen. Damit stellt Wiese (a. a. ©. S. 536 [4]) die Ma- 
donna aus dem Karmeliterkloster in Mainz zusammen. Zimmermann-Deißler stellt 
richtig: die Madonna aus dem Karmeliterkloster hat Blumen, die der Korbgasse 
Trauben in der Umrahmung des Gekreuzigten (Städeljahrbuch 1924, S. 21 [1]). 
Escherich spricht in einem Aufsatz über Mainzer Madonnen (1260—1415) von einem 
‚sonderbaren an Filigran erinnernden Gebäu von Wolken und Ästen« (Cicerone 
1924, S. 437). Busch erkennt in einer Studie »Gotische Häusermadonnen in Mainz« 
(1924) in dem fraglichen Gebilde im einen Fall einen Weinlaubkranz (a. a. ©. S. 8): 
bei der Korbgassenmadonna Weinlaub mit Trauben, erklärt Busch; bei der Madonna 
aus dem Karmeliterkloster dagegen spricht Busch von Eichenlaub mit Eicheln. Bei 
beiden Stücken ist der Gekreuzigte an ein stark gedrehtes Rebholz geheftet (a. a.O. 
S. 9). Rosen erscheinen im Kronreif. Busch verweist noch auf Pinder, der in Burgers 
Handbuch der Kunstwissenschaft von Weinstrauchmadonnen spricht. Auf eine An- 
frage erklärte der Verfasser von »Ootische Häusermadonnen in Mainz«, seine Be- 
schreibung der in Frage stehenden Werke beruhe auf einer eingehenden Unter- 
suchung der Stücke, die er fast täglich vor sich habe: ihr ist also vor den anderen 
der Vorzug zu geben. 
München, Georg Schwaiger. 


Studien der Bibliothek Warburg: Erwin Panofsky, Idea. Ein Beitrag 
zur Begriffsgeschichte der älteren Kunsttheorie. Leipzig, B. G. Teubner, 1924. 


Die Geschichte der Kunsttheorie ist in den letzten Jahrzehnten in mehreren 
Ländern von den verschiedensten Gelehrten behandelt worden, so daß es sich 
schon lohnen würde, für die auf diesem Oebiet Weiterstrebenden eine räsonierende 
Bibliographie dieser Literaturgattung auszuarbeiten, die eine Ergänzung zu Julius 
Schlossers vortrefflichem Handbuch »Die Kunstliteratur« darstellen könnte. Die zahl- 
reichen Einzelstudien von Konrad Burdach, Benedetto Croce, Paul Desjardin, Andre 
Fontaine, E. Heyfelder, Pierre Marcel, Felix Philippi, Erich Rothacker, Werner Weis- 
bach u. a. müssen einmal in irgend einer Form gesammelt werden. Viele wichtige 
Beiträge zur Erforschung der Kunsttheorie sind in teilweise verendeten wissenschaft- 
lichen Zeitschriften erschienen, die nicht jeder Forscher ohne weiteres im Kopfe 
hat. Hans Tietze hat außer in einigen Abschnitten in seiner »Methode der Kunst- 
geschichte« in vielen Notizen und Buchbesprechungen, die heute schon schwer auf- 
zufinden sind, synthetische Bemerkungen von Wert aufgereiht. Wichtige Forschungs- 
‘ergebnisse und Zusammenfassendes haben in Deutschland letzthin Albert Dresdner 
und Wilhelm Waetzoldt gegeben. Dresdners auf drei Bände angelegtes Werk »Die 
Kunstkritik, ihre Geschichte und Theorie« ist leider bisher nicht über den ersten 
Band hinausgekommen. Der viel versprechende erste Band leidet daran, daß der 
Nachdruck zu sehr auf die Kritik gelegt worden ist, während die Begriffsgeschichte 
noch keineswegs geklärt ist. Die Vorzüge des ausgezeichneten Buches sind gleich- 
zeitig seine Schwächen. Es bietet viel für die Soziologie der Kunst, zu wenig für 
die Geschichte der kunsttheoretischen Begriffsbildung. Waetzoldts hervorragende 
Arbeit, die sich bescheiden »Deutsche Kunsthistoriker« nennt, ist eine Monographien- 
serie deutscher Kunsthistoriker. Wenn auch das Biographische stark hinter dem 
Oeistesgeschichtlichen zurücktritt, so verzichtet der Verfasser selbstverständlich auf 
alles, was dem Entstehen der deutschen Kunstforschung vorausgeht. Seine stillen 
Voraussetzungen für das Weiterzurückliegende waren die bisherigen Forschungs- 
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ergebnisse, die Schlosser, Rothacker, Gantner u. a. zusammengetragen haben. Daß 
sie nicht endgültig, nicht unanfechtbar sind, beweist der ausgezeichnete Hamburger 
Gelehrte, Erwin Panofsky, in seiner kleinen Schrift »Idea«, die als ein Markstein in 
der Aufhellung der Geschichte der Kunsttheorien bezeichnet werden darf, wenn 
auch dieser Markstein von unklarer, unübersichtlicher Gestalt ist. Die Arbeit umfaßt 
72 Quartseiten und 304 Anmerkungen auf 49 Seiten. Da die Schrift sich ohnehin 
nur an die Fachwissenschaft wendet, wäre es besser gewesen, selbst wenn die 
Darstellung noch mehr beschwert worden wäre, den größten Teil der Anmerkungen 
in den Text hineinzuarbeiten. Es ist auch für gelehrte Leser lästig, auf jeder Seite 
fünf bis zehn Mal nach hinten zu blättern. Immerhin: Man {ut es, weil der Verfasser 
Neues und Bedeutungsvolles zu sagen hat. Panofsky hat richtig erkannt, daß die 
Begriffsbildungen in der Kunsttheorie geklärt werden müssen, bevor eine Geschichte 
der Kunsttheorien geschrieben werden kann. Er hat auf diesem Arbeitsgebiet sozu- 
sagen von vorne angefangen. Von Ernst Cassirers Vortrag »Die Idee des Schönen 
in Platos Dialogen« ausgehend, definiert Panofsky in seiner Einleitung, wie Plato 
dort, wo er von den bildenden Künsten spricht, den so vielfach verschmähten Ver- 
tretern der pwnstuan texyvn, die nur die sinnliche Erscheinung der Körperwelt nach- 
zuahmen wissen, gelegentlich diejenigen Künstler gegenüberstellt, die in ihren 
Werken die »Idee« zur Geltung zu bringen versuchen, und deren Arbeit sogar als 
Paradeigma für die des Gesetzgebers herangezogen werden darf. Der Verfasser ver- 
folgt von hier aus die Begriffsbildung der Idea von der Antike bis zum Klassizis- 
mus. Er schält aus dem Denken der Antike zwei gegensätzliche Motive heraus, die 
nebeneinander bestehen: 1. daß das Kunstwerk weniger sei, als die Natur, insofern 
es sie lediglich, im besten Falle bis zur Täuschung, nachbilde, 2. die Vorstellung, 
daß das Kunstwerk mehr sei, als die Natur, insofern es, die Mängel ihrer einzelnen 
Produkte ausgleichend, ihr selbständig ein neugeschaffenes Bild der Schönheit 
gegenüberstelle, Für das letzte weist er auf Philostrats Ausspruch hin, den er 
als Antwort des Apollonius von Tyana einem Ägypter geben läßt, als er fragte, ob 
der Phidias im Himmel gewesen sei und die Götter in ihrer wahren Gestalt be- 
trachtet habe: »Die Phantasie hat das getan, die eine bessere Künstlerin ist als die 
Nachahmung, denn die Nachahmung wird darstellen, was sie sah, die Phantasie 
aber, was sie nicht sah.«e Abschließend schreibt Panofsky am Ende des Kapitels 
über die Antike: » Als Nachahmungen der Sinnenwelt aufgefaßt, entbehren die Werke 
der Kunst der höheren geistigen oder, wenn man so will, symbolischen Bedeu- 
tung — als Offenbarungen der Idee aufgefaßt, entbehren sie der ihnen eigentüm- 
lichen Entgültigkeit und Autarkie; und ces scheint, als ob die Ideenlehre, wenn anders 
sie ihren eigenen metaphysischen Standpunkt nicht aufgeben will, mit einer gewissen 
Notwendigkeit dazu gelangen müsse, dem Kunstwerk entweder das eine oder das 
andere streitig zu machen.« Diese Auffassung übernahm Augustinus, der nur den 
unpersönlichen Weltgeist des Neuplatonismus durch den persönlichen Gott des 
Christentums ersetzte, um eine von seinem Standpunkt aus annehmbare und in der 
Tat für das ganze Mittelalter maßgebende Auffassung zu gewinnen. »Nach mittel- 
alterlicher Auffassung« schreibt Panofsky, »entsteht das Kunstwerk nicht, wie das 
19. Jahrhundert es ausgedrückt hat, durch eine Auseinandersetzung des Menschen 
mit der Natur, sondern durch die Projizierung eines inneren Bildes in die Materie — 
eines inneren Bildes, das zwar nicht geradezu mit dem zum theologischen Terminus 
gewordenen Begriff ‚Idee‘ bezeichnet, wohl aber mit dem Inhalt dieses Begriffs 
verglichen werden kann.« 

Die Renaissance bezeichnet Panofsky als Anbruch einer neuen Kulturepoche, 
w>il sie in der unmittelbaren Nachahmung der Wirklichkeit die Aufgabe der Kunst 
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erblickte. Diese These wird mehrfach belegt. Es wird aber gleichzeitig darauf hin- 
gewiesen, daß sich in die »Imitation« das Prinzip einer »Elektion« einschlich — der 
Schönheitsforderung, die auf der Voraussetzung beruhte, daß oberhalb des Subjekts 
und oberhalb des Objekts ein System allgemeiner und unbedingt gültiger Gesetze 
bestehe, von denen die Schönheitsregeln abzuleiten seien und die zu erkennen 
eben die spezifisch kunsttheoretische Aufgabe darstelle. Wichtig ist der Hinweis 
Panofskys, daß die normativen Bestrebungen der Frührenaissance sich unabhängig 
von dem florentinischen Kulturkreis der neuplatonischen Philosophie hielten. Über- 
zeugend wird dargetan, wie die »Academia Platonica« mit der Philosophie Marsig- 
lio Ficinos allmählich auf die Kunsttheorie Einfluß gewinnt, wie die Vorstellung 
der künstlerischen Idee wieder aufgenommen, aber nicht im Sinne der Antike aus- 
gedeutet wird. Sie entkleidet vielmehr den Begriff ihres metaphysischen Adels, formt 
die »Idee« zum »Ideal« um, das die in den Dingen vorgebildete Gesetzlichkeit zum 
Ausdruck bringen soll. Dadurch wurde das Verhältnis zwischen Ich und Welt, Spon- 
tanität und Rezeptivität, Stoff und wirkender Formkraft — kurz, wie Panofsky es 
nennt: das Subjekt-Objekt-Problem aktuell. Die zugleich revolutionäre und traditio- 
nelle Haltung des Manierismus gegenüber der Renaissance, sein Wille, die Renais- 
sance zu überwinden und gleichzeitig fortzusetzen, werden einleuchtend charakte- 
risiert. Es finden sich in diesem und in dem folgenden Kapitel: »Klassizismus« eine 
Reihe wertvoller Untersuchungen zur Klärung der Begriffsbildungen. Allein der Be- 
griff des Klassizismus erscheint mir nicht umfassend genug gedeutet. Panofsky 
näherte sich ihm zu ausschließlich von Italien aus. Während er in den Abschnitten 
über Antike, Mittelalter und Renaissance die Wechselwirkungen zwischen Philo- 
sophie und Kunsttheorie aufs Gründlichste berücksichtigte, legt er im Klassizismus 
zu wenig Gewicht darauf, daß der Schwerpunkt der Kunsttheorie sich allmählich 
von Rom nach Paris verschob, daß die Franzosen: Descartes, Voiture, Dufresnoy 
einen wichtigen Einfluß auf die französischen Kunsttheoretiker gewannen, daß dem 
Klassizismus Poussins ein anderer Gehalt innewohnt als dem normativen Klassi- 
zismus der französischen Akademie. Es ist gewiß von einschneidender Bedeutung, 
daß Panofsky darauf hinweist, daß Poussin seine Theorie des Schönen fast wört- 
lich dem Symposionkommentar Ficinos beziehungsweise Lomazzos »/dea de: Tempio 
della Pittura« entnommen hat; aber er kann doch nur in bedingter Form Curt 
Gerstenberg entgegentreten, der die Schönheitslehre Poussins als tiefere, erkenninis- 
theoretische Einsichten bezeichnete. Die Bemerkung Gerstenbergs steht in einer 
Anmerkung auf S. 108 seines Buches »die ideale Landschaftsmalerei« — ein Zeichen, 
daß der Verfasser trotz der großen Worte ihr für seine Beweisführung nicht aus- 
schlaggebende Bedeutung beilegt. Poussins Schönheitslehre ist uns immerhin nur 
durch Bellori vermittelt. Wenn auch Bellori selbst ganz andere Grundsätze vertreten 
hat, so erfordert eine solche indirekte Übermittlung doch eine gewisse Zurückhal- 
tung. Mir aber scheint, daß durch Panofskys Entdeckung Poussin nur gewinnt und 
daß nach ihr meine Definition des Poussinschen Klassizismus diskussionsfähig bleibt, 
da gerade sie seinem metaphysischen Gehalt gerecht wird. Wenn Panofsky am 
Schlusse seines Kapitels über den Klassizismus schreibt: »Zusammenfassend darf 
man also sagen, daß erst der Klassizismus die Ideenlehre im Sinne einer ‚gesetz- 
geberischen‘ Ästhetik ausgebildet hat,« so möchte ich dagegen sagen, daß der Ver- 
fasser damit den Klassizismus der französischen Akademien trifft, nicht aber den 
Klassizismus Poussins, der keineswegs einen normativen Charakter hat und in dem 
Gerstenberg — allerdings nicht ganz in meinem Sinne — auch eine spekulative 
Kunstmetaphysik erkennt. Es ist eine ganz seltsame Erscheinung, daß viele deutsche 
Kunsthistoriker dem Phänomen des französischen Klassizismus nicht immer in vollem 
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Maße gerecht werden. Waetzoldts zweibändiges Werk ist auch deshalb so gut ge- 
lungen, weil er, wie aus seiner Bibliographie hervorgeht, neben rein fachwissen- 
schaftlichen Schriften auch Bücher wie Olschis »Oeschichte der neusprachlichen, 
wissenschaftlichen Literatur« zu Rate gezogen hat. Panofsky stützt sich in seinen 
Untersuchungen auch auf eine vielseitige Literatur; aber für die Gestaltung des 
französischen Klassizismus-Begriffes hat er die allgemeine Geistesgeschichte außer 
acht gelassen und die Werke von Boileau, Descartes, Dufresnoy, Felibien und die 
neueren Schriften von Brunetiere, Bremont, Longeon, Voßler u. a. nicht zu Rate 
gezogen. Ich glaube, er wird nach ihrer Lektüre zu einer Erweiterung seiner Defi- 
nitionen kommen. Alles das sei gleichsam als Anmerkung gesagt. Jeder, den die 
Geschichte der Kunsttheorie interessiert, wird die hervorragende Schrift des ver- 
dienstvollen Hamburger Gelehrten dankbar begrüßen. Eine mehr oder minder ab- 
schließende Behandlung dieses weiten Themas wird sich allerdings erst ermöglichen 
lassen, wenn so scharfsinnige Untersuchungen wie diejenige Panofskys hinein- 
gearbeitet werden in den breiteren geistesgeschichtlichen Rahmen, wie ihn Curt 
Gerstenberg, Albert Dresdner und Werner Weißbach ausgespannt haben. Denn es 
darf nicht vergessen werden, daß die Theorien nur Teiläußerungen der Künstler 
und, wie Wilhelm Fraenger einmal gesagt hat, zuweilen nur zeitübliche, ideologische 
Deklamationen sind. 
Berlin. EUER GHREEEEN: Otto Grautoff. 


Von Kunst zur Oestaltung. Eine Einführung in die moderne Malerei von Dr. 
Adolf Behne. 88 S. Text, illustriert und 32 mehrfarbige und einfarbige Bilder- 
tafeln. Arbeiterjugendverlag, Berlin SW 61, Belle-Alliance-Platz 8. 


Eine wissenschaftliche, aber gemeinverständliche Einführung in die Farbtheorie, 
zur Beweisführung, daß die Farbenkomplexe in einem Bild nicht nach willkürlichen 
Gefühlsregungen des Malers, sondern nach immanenten Oesetzen der Farbe zusammen- 
gebaut sind. Der gute Maler kommt mit dem Gesetz der Farbe nicht in Widerspruch; 
seine Gefühlsregungen wurzeln im statischen Gesetz der Farbe. Klar und eindringlich 
wird nachgewiesen, daß es zu allen Zeiten das Bestreben des Malers war, in einem 
Bild — mit mehr oder weniger Geschick — die Farben nach Lage und Intensität 
ins Gleichgewicht zu bringen. Die Arbeit des Malers bestand somit immer darin, 
eine Bildkomposition bezüglich Motiv und Anordnung mit dem Gesetz der Farbe in 
Einklang zu bringen. Da sich das Motiv, der Gegenstand des Bildes dem Gesetz der 
Farbe immer dualisierend entgegenstellte, so ging der Maler nach und nach dazu 
über, den Gegenstand der Farbe unterzuordnen, um sich schließlich gänzlich von diesem 
Dualismus zu befreien. Im Mittelalter war der Maler an die von der Kirche über- 
lieferte Darstellung gebunden; dem Gesetz der Farbe konnte wenig oder gar nicht 
Rechnung getragen werden, weil der Gegenstand Form und Farbe maßgebend be- 
einflußte. Die moderne Malerei hat sich vom Gegenstand gänzlich befreit; sie ge- 
horcht a priori nur einem einzigen Gesetz, dem statischen Gesetz der Farbe, 

So verschieden auch die Bildkompositionen sein mögen, alle sind an die Welt- 
anschauung der jeweiligen Epoche gebunden; denn die Weltanschauung ist grund- 
legend für alle Äußerungen des menschlichen Organismus. Kunstformen geben stets 
die sicherste Grundlage zur Analysierung der Weltanschauung einer Epoche. Welt- 
anschauungen wirken sich selbstverständlich nicht nur in der Kunstform, sondern auch 
auf allen andern Gebieten, in Wissenschaft, Technik und Politik aus. Dementsprechend 
zieht das Büchlein in objektiver Form Parallelen zur kulturellen Entwicklung. So weit 
das Büchlein. 

Besonders wichtig und bedeutungsvoll erscheint mir nun jene Stelle des Büch- 
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leins, welche nachweist, daß die Illustration, die Aufgabe irgend eine Sache darzu- 
stellen, an die Photographie übergegangen ist. Dadurch hat aber die Malerei den 
realen Oegenstand, d. h. den eigentlichen Zweck ihres Daseins verloren. Ein Ding 
ohne realen Zweck geht aber unter allen Umständen zugrunde; die Kunstmalerei 
ist ohne Zweifel am Ende. Es fehlt nicht an Parallelen: die Maschine verdrängt das 
Handwerk und das Kunstgewerbe, der Film und das Stadion verdrängen das Thea- 
ter, das Polytechnikum verdrängt die Universität, die Realschule verdrängt das Oym- 
nasium. 

Der Künstler wird sich notgedrungen auf ein Gebiet begeben müssen, wohin 
ihm der Ingenieur, die Technik noch nicht folgen kann: die Plastik kündigt sich an. 
Der Künstler wird den Menschen darstellen; aber er wird ihn nicht kopieren, son- 
dern gestalten wie er sein soll. Der Ingenieur wird eines Tages auch auf dieses Oe- 
biet folgen. Er wird den Organismus des normalen gut gebauten Menschen so raffi- 
niert und differenziert auszirkeln, daß der Künstler schließlich im Kampf gegen eine 
diszipliniertere Daseinsform erliegen wird. Der alte Kunstbegriff wird dann in der 
zielbewußten, gesetzmäßig und realen Oestaltung, die heute schon als eine höhere 
Stufe der Kunst angesehen werden darf, aufgegangen sein. Und darin spricht sich 
der Titel des Büchleins: »Von Kunst zur Oestaltung« am tiefsinnigsten aus. 


Stuttgart. 
Friedrich Sigmund. 


Max Dvoftäk, Kunstgeschichte als Oeistesgeschichte. Studien zur abend- 
ländischen Kunstentwicklung. R. Piper, München 1924. 


Dieses Buch, aus dem Nachlasse herausgegebene Abhandlungen des bekannten 
Wiener Kunsthistorikers, versucht, in der Kunstgeschichte von der frühchristlichen 
Zeit bis zum Barock die Geistesgeschichte des Abendlandes überhaupt zu schreiben. 
Ein gewaltiges Unternehmen, zu dem kraft der Fülle seines Wissens Dvorfäk wie 
kein anderer berufen war, das aber freilich durch seinen Tod fragmentarisch bleiben 
mußte. 

Eine solche zusammenschauende Betrachtungsweise der Kulturgebiete ist die 
Forderung der Zukunft. Kunst-, Philosophie-, Wirtschafts- und politische Geschichte 
stehen sich in der heutigen wissenschaftlichen Behandlung nur allzusehr als disjecta 
membra gegenüber; wie ihr Stoff auf verschiedene Lehrkanzel verteilt ist, so fehlt 
es fast ganz an Versuchen, alle Kulturerscheinungen in ihrem Zusammenhang als 
Manifestationen eines Kulturgeistes zu begreifen. Es gibt eigentlich nur ein einziges 
Werk, das eine solche Zusammenschau aller Kulturphänomene anstrebt: das ist 
dasjenige Spenglers. Mit der gewaltigen Fülle farbenprächtiger Bilder, wie sie den 
Werken Worringers und Spenglers eignet, kann sich freilich Dvoräks stark philo- 
sophisch belastete Darstellung nicht vergleichen. Trotzdem erheben sich manche 
seiner Aufsätze, wie z. B. die über Schongauer und Greco, zu glänzender Essayform. 
Auf kleinstem Raum, und von den Tatsachen eines eng umgrenzten Einzelgebietes 
ausgehend, gelangt Dvotäk in meisterhafter Induktion zu einem zusammenfassenden 
Ausdruck seines Weltbildes und zu letzten Erkenntnissen über die Natur der neueren 
Oeistesgeschichte überhaupt. 

Wir haben mit dem letzteren Satze zugleich den Gegensatz der Methode Wor- 
ringers und Dvotäks angedeutet. Worringers Versuch, die Formprobleme der Gotik 
zu erklären, ist deduktiv; er geht von einem intuitiv erfaßten Begriffe des gotischen 
Kunstwollens aus, das er nun in der gesamten Entwicklung des abendländischen 
Kunstgeistes sich manifestieren sieht. Ihm gegenüber ist Dvoräks Versuch induktiv. 
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Er geht von den Einzelerscheinungen aus, und versucht rein empirisch die Wand- 
lungen der modernen Kunstgeschichte zu verfolgen, ohne dieser Betrachtung die 
apriorische Konstruktion eines einheitlichen Kunstwollens zugrundelegen zu wollen. 

Die inhaltliche Grundkonzeption Dvofäks ist in den folgenden Sätzen zusammen- 
gefaßt: »Betrachtet man die Oeschichte der christlichen Welt in ihrer Gesamtheit, 
so zerfällt sie deutlich in zwei große Entwicklungsperioden. Sie sind nicht scharf 
durch ein bestimmtes Ereignis voneinander geschieden und setzen bei den einzelnen 
europäischen Völkern nicht gleichzeitig ein. Die erste dauert in ihren letzten Aus- 
läufern in fortdauernder Weiterbildung bis gegen die Mitte des 15. Jahrhunderts (es 
gibt auch später noch Rückschläge), die Anfänge der zweiten liegen im späteren 
Mittelalter; sie erstreckt sich in die Gegenwart und scheint ihrem Ende entgegen- 
zueilen. In der ersten suchen die Menschen den Sinn und das letzte Ziel ihres irdi- 
schen Daseins im Jenseits, in der zweiten wurde der Glaube an diese überweltliche 
Bestimmung der Menschheit immer mehr verdunkelt durch ein Streben nach irdi- 
schen Gütern und durch die damit verbundene Konzentration des menschlichen 
Oeistes auf Fragen, Probleme und Anstrengungen, mit denen eine Förderung des 
weltlichen Hedonismus verbunden war. Diese neue Geistesrichtung der Menschheit 
führte zu neuen Formen, Spannungen, schließlich auch Katastrophen im wirtschaft- 
lichen und sozialen Leben, zum Welthandel, Kapitalismus, Nationalismus und Impe- 
rialismus, in der geistigen Produktion zur Vorherrschaft der Naturwissenschaften 
und zu unerhörten technischen Erfindungen, die immer mehr als ein objektiver 
Gradmesser des Fortschreitens der Menschheit angesehen und gepriesen wurden, 
so daß diese große Periode in der Zukunft vermutlich den Namen des naturwissen- 
schaftlichen und technischen Zeitalters führen dürfte.« 

Die Worringer-Spenglersche Anschauung sieht ein einheitliches Kunstwollen des 
germanischen Geistes von der frühgermanischen, phantastischen Tierornamentik des 
Nordens bis zur Ootik, zum Barock und zur Moderne. Im Gegensatz dazu betont 
Dvoräk die einigende Kraft des Christentums, welche von den Katakombenmalereien 
bis zur Ootik eine spiritualistische, rein religiöse Weltanschauung und Kunst ge- 
schaffen hat und der seit der Renaissance der weltlich gerichtete, moderne Geist 
gegenübertritt. Mit einem Worte gesagt — das Christentum ist für Worringer ein 
bloß akzidentelles Moment in der Kunstentwicklung des germanischen Kulturkreises, 
für Dvofäk aber ist es der eigentliche Exponent der abendländischen Kunstentwick- 
lung. Die Zäsuren liegen bei Dvoräk in der Zeit Konstantins des Großen und der 
Renaissance, bei Worringer und Spengler an dem Beginn unserer Zeitrechnung 
(Einsetzen der orientalischen, »magischen Kultur«, aus der später das frühe, vom 
abendländischen unterschiedene östliche Christentum hervorwächst) und um das 
Jahr 1000 (Beginn der abendländischen Kultur). 

Uns scheint eine Synthese der beiden Anschauungen möglich, wenn man sich 
des antithetischen Charakters der abendländischen Geistigkeit bewußt bleibt. Zwei 
Tendenzen scheinen den gotischen Geist zu beherrschen: die mystische Ten- 
denz, die Sehnsucht nach Rausch, nach Extase, nach dem Übersinnlichen, sowie die 
klassizistische Tendenz, die Sehnsucht nach dem entgegengesetzten, klassischen 
Ideale der Weltfreudigkeit. Zwischen diesen beiden Tendenzen sehen wir den abend- 
ländischen Geist immerfort pendeln. Die frühgermanische Zeit, mit ihrer phantasti- 
schen Ornamentik und ihrer in unendlichen Weiten verschwimmenden Götter- und 
Heldensage ist erfüllt von transzendentalern, vor der unerklärlichen Welt zurückschau- 
derndem Gefühle, wie das für eine primitive Frühzeit natürlich ist. Es folgt die 
Reaktion: die karolingische Renaissance, zum Teil die Romanik, welche dem anti- 
kischen Geiste sich stark nähert. Eine neue, transzendentale Welle — die gewal- 
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tigste von allen — führt die Gotik herauf, welche den tiefsten mystischen Sinn der 
abendländischen Seele ausspricht. Nicht das Christentum, sondern die immanente 
Rhythmik der Kulturentwicklung hat die germanischen Völker weltflüchtig gemacht, 
sie mit transzendentalem Gefühle erfüllt: das beweist die historische Entwicklung deut- 
lich. Auch karolingische Renaissance und Romanik waren schon christlich; dennoch 
hat ihnen die Weltflucht der Gotik gefehlt. Doch nun nähern wir uns der ersten 
Höhe der Kultur. Sogar eine auf reine Innerlichkeit gerichtete Oeistestendenz wie 
die gotische hat eine Periode, in welcher der Einklang von Körper und Oeist wenig- 
stens relativ verwirklicht ist, und die darum klassisch genannt werden muß. Etwa 
beim späten Dürer ist die Körperform zu tiefst durchgeistigt — aber nicht unter- 
jocht vom Geiste. Doch freilich ist dieses Gleichgewicht in der abendländischen 
Seele sehr labil. Wir nähern uns nunmehr bereits der Spätzeit der Kultur. Ist in 
der Frühzeit der Körper zu schwer für den Geist, der ihn darum bekämpft (die gro- 
teske Lustigkeit mancher Werke der Gotik bezeugt diese Erdenschwere deutlich), so 
ist in der Spätzeit der hochentwickelte Geist zu übermächtig für die Körperlichkeit. 
So folgt auf die deutsche Renaissance die Wiedergeburt der gotischen Transzen- 
dentalität im Barock. Noch folgt eine späte Kulturhöhe. Das ist die Zeit um 1800, 
und wie die erste deutsche Renaissance vor allem ihren Ausdruck in den bildenden 
Künsten erfuhr, so die zweite in der Dichtung. Nun kommen wir schon in das 
Zeitalter der Zivilisation. Gegenüber der übermächtigen Intellektualität, die ihrer 
selbst müde wird, betont die Romantik die Mächte des Gefühles. Die Schwankungen 
werden nun immer flacher, je zivilisierter die späte Menschheit wird. Auf die Zeit 
der Romantik, die in ihren Ausläufern noch nicht vorüber ist, wird ein neuer, freilich 
schon später, ermüdeter Klassizismus folgen, dessen Anzeichen allenthalben heute 
schon zu spüren sind. 

Es erübrigt sich nun, noch den Inhalt der einzelnen Aufsätze des Dvoräkschen 
Buches anzudeuten. Der erste Aufsatz »Katakombenmalereien. Die Anfänge 
der christlichen Kunste« versucht, das Verhältnis der spätantiken und frühchrist- 
lichen Kunst zu umschreiben. Dvoräk lehnt zunächst die Anschauung ab, daß die 
christliche Kunst die heidnische ablöse, »ohne von ihr durch irgend eine Kluft ge- 
trennt zu sein, da sie sich ja stilgeschichtlich vollkommen als die Fortsetzung der 
Umbildung darstelle, die bereits in der Kaiserzeit begonnen habe, und bei der es 
nur zweifelhaft sein könnte, ob sie, wie man einst angenommen hatte, als Nieder- 
gang, als Barbarisierung und Orientalisierung, oder, wie man heute glaubt, als Fort- 
schritt und natürliche Weiterbildung anzusehen sei« (S. 4). Diese letztere, von Riegl 
herrührende Auffassung der christlichen Kunst als der natürlichen Fortsetzung der 
antiken unter anderen, seelischen Bedingungen, lehnt also Dvoräk ab. Zwischen 
der vorkonstantinischen und der frühchristlichen Kunst besteht für ihn ein tiefer 
Gegensatz — während Riegl gerade die Verwandtschaft beider betont. Das »lebens- 
volle, physisch Bewegte blieb in der heidnischen Kunst des zweiten und dritten 
Jahrhunderts auch weiter bestehen, wurde wohl teilweise entmaterialisiert, doch nie 
grundsätzlich vermieden wie in den Katakomben« (S. 25). Dvoräk setzt sich weiter 
— implizite — in Gegensatz zu der Anschauung Spenglers, nach der späte Antike 
und frühes Christentum das durch die spätantike Zivilisation überlagerte, erste 
Stadium der aufkeimenden, »arabischen« oder »magischen« Kultur sind. Es ist 
interessant, wie für Dvoräk die frühchristliche Architektur und z. B. die Bauten von 
Baalbek ein starker Gegensatz sind. Spengler knüpft an dasselbe Beispiel an, um 
die Verwandtschaft der orientalisierten, »früharabisch«e gewordenen Antike und des 
Christentums zu beweisen, und weist darauf hin, daß der Sonnentempel von Baalbek 
lange Zeit für eine christliche Basilika gehalten wurde. Solche Beispiele zeigen deut- 
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lich, wie sehr hier alles Deutung, wie wenig objektive Erkenntnis ist. Ohne den 
sehr problematischen Spenglerschen Begriff der »magischen« Kultur ganz zu teilen, 
möchte ich selber mich eher der Spenglerschen als der Dvoräkschen Anschauung 
zuneigen. Die tiefe Verwandtschaft, die gänzlich verschwimmenden Örenzen der 
spätantiken und der frühchristlichen Geistigkeit (Neuplatonismus, Gnosis) geben zu 
denken; ebenso erscheint mir die rasche Aufnahme und Verbreitung des Christen- 
tums undenkbar, wenn nicht eine innere Verwandtschaft, ein Umschwung in der 
spätantiken Seele selbst, ihm entgegengekommen wäre; wenn nicht die seelische 
Stimmung der späten Antike der des frühen Christentums tief verwandt gewesen 
wäre. 

Nach Dvoräk ist die Katakombenmalerei nicht ein Primitivismus des eben er- 
wachenden Seelentums einer jungen Kultur; sondern die frühe christliche Geistig- 
keit übernimmt die technischen Mittel des spätantiken Impressionismus, um diese 
freilich gänzlich in ihrem Sinn umzudeuten und zu verändern (eine Wandlung, die 
mit dem modernen Übergang vom Impressionismus zum Expressionismus zu ver- 
gleichen ist). Der antike Naturalismus und Körperkult wird ersetzt durch den 
christlichen Spiritualismus, die christliche Jenseitssehnsucht, welche Wandlung des 
Lebensgefühles die entscheidende Trennungslinie zwischen der antiken und christlich- 
abendländischen Kunst zieht. Der schreckhafte Eindruck der Katakombenmalereien, 
— »weit geöffnete große Augen, die mit heiligem Feuer erfüllt sind«e — nimmt 
geistig bereits die ganze Stimmung der Gotik vorweg. Einen Gegensatz des »magi- 
schen« und »faustischen« (abendländisch-germanischen) Christentums, wie Worringer 
und Spengler ihn annimmt, und der letztere ihn mit vielen triftigen Gründen belegt 
hat, gibt es für Dvofäk nicht. 

Der folgende Aufsatz behandelt »Idealismus und Naturalismus iin der 
gotischen Skulptur und Malerei«. Die Ootik erscheint als die große spiri- 
tualistisch-idealistische Kunstperiode, wie sie der rein religiösen, christlichen Welt- 
anschauung entspringen mußte. Die großen Erfindungen der antiken Kunst wurden 
in ihr nicht vergessen, sondern sie sind belanglos geworden. Sie bleiben ein tech- 
nisches Können, dessen man sich genau so weit bediente, als es durch den geistigen 
Zweck gefordert war. Etwa seit dem 12. Jahrhundert setzt ein neuer Naturalismus 
ein. »Der Mensch wurde in einem ganz anderen Sinn wie in der Antike der Mittel- 
punkt der Kunst; nicht als das Objekt, sondern als das Subjekt der künstlerischen 
Wahrheit und Gesetzmäßigkeit. Den Maßstab der künstlerischen Leistung bildet 
nicht mehr die durch die künstlerische Arbeit von Oenerationen erzielte Norm, son- 
dern die immer wieder neu gewonnene Beobachtung und Erfahrung. Während die 
Antike den subjektiven Anteil möglichst zurückgedrängt hatte, wird er nun ... zum 
wichtigsten Ausgangspunkt der künstlerischen Schöpfung« (S. 102 f.). »Nicht die zur 
begrifflichen Norm und Formvollendung erhobene Naturkenntnis, sondern das einmal 
Beobachtete und individuell Charakteristische wurde als Naturtreue empfunden« 
(S. 106). Es erwächst so ein immer drängender werdender Widerstreit zwischen dem 
gotischen Idealismus und Naturalismus, die sich bald in komplizierter Weise durch- 
dringen. 

Diese Anschauungen Dvotäks stimmen mit denen Worringers und Spenglers im 
großen Ganzen überein. Den Spiritualismus der Gotik betont auch Spengler und 
sieht in ihm die verschüchterte, weltängstliche Kindheit der »faustischen« Seele. 
Der Gegensatz von Mystik und Realismus, von expressiv-ornamentaler Liniensymbolik 
und schärfstem Realismus der Einzelheiten, wurde auch von Worringer bemerkt und 
dieser hat besonders auf den Gegensatz der ornamentalen Gewandbehandlung und 
der höchst realistischen Gesichtsdarstellung in der gotischen Skulptur hingewiesen. 
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Durch Jan van Eyck — sagt Dvofäk weiter — wurde der Realismus der Gotik 
zusammengefaßt, indem die realistische Naturstudie nun nicht mehr gelegentliches 
Beiwerk, sondern das ganze Gemälde einer Naturstudie ist. Welche Stellung nimmt 
nun die deutsche Kunst in dieser Entwicklung des modernen Geistes ein? Dieses 
Problem behandelt der folgende Aufsatz »>Schongauer und die niederlän- 
dische Malerei«., 

Die Zeit um 1400 ist fraglos der große Wendepunkt in der Oeschichte des 
abendländischen Geistes. Es ist die Zeit der Auseinandersetzung des mittelalter- 
Hchen gotischen Oeistes mit dem modernen, dessen erstes, glanzvolles Debut die 
Renaissance war. Doch diesem glänzenden Siegesfeuerwerk des voll aufgeflammten, 
modern-europäischen Oeistes geht eine Periode des Kampfes desselben mit dem 
gotischen Geiste voraus. Das ist eben das italienische, niederländische und deutsche 
Quattrocento. 

Welcher Art ist nun der künstlerische Beitrag der einzelnen Länder an der Ent- 
wicklung des modernen Oeistes, an diesem Erwachen eines neuen Realismus? Das 
italienische Quattrocento bringt die wissenschaftliche Erfassung und die künstlerisch- 
mathematische Konstruktion des Raumes durch die Linearperspektive. Das 14. Jahr- 
hundert in den Niederlanden bedeutet in ähnlicher Weise eine hochentwickelte, 
nicht mathematisch-konstruierende, sondern empirisch-beobachtende Darstellung der 
Natur, wie sie Jan van Eyck zum glänzendsten Ausdruck brachte. Die deutsche 
Malerei des frühen 14. Jahrhunderts — die Kunst eines Meister Franke, Multscher, 
Witz, Moser, — erscheint Italien und den Niederlanden gegenüber sonderbar pro- 
vinziell, selbst in ihren fortschrittlichsten Vertretern zurückgeblieben. Den Anteil 
Deutschlands an den modernen Tendenzen sieht Dvoräk in der Popularisierung der 
Kunst, wie sie — den Anforderungen volkstümlicher religiöser Bildung (Mystik) ent- 
sprechend — die deutsche Oraphik verwirklichte. Zweitens aber bringt die deutsche 
Graphik die schrankenlose, lineare Expressivität der Totentänze hervor, die zu 
Dürers Apokalypse überleitet, welcher der nächste Aufsatz Dvoräaks gewidmet ist. 

Nach einem einleitenden Kapitel über die »Voraussetzungen des nieder- 
ländischen Romanismus« gelangt Dvoräk nun zur Kunst Peter Brue- 
ghels d.Ä., dessen Sittenbild als das letzte Stadium des Loslösungsprozesses der 
Kunst von der Religion geschildert wird. Der abschließende Aufsatz »Über Greco 
und den Manierismus« zeigt zunächst die Wurzeln des Schaffens des Toleda- 
ners auf. Der Widerstreit von Idealismus und Naturalismus, der überbrückt erschien, 
klafft nun — im Barock — wieder auf. Zunächst in formaler Hinsicht: wie in der 
Gotik, so waltet auch in den Gemälden Grecos (wie in der Bestattung des Grafen 
Orgaz) der Gegensatz von äußerstem Realismus und höchster Mystik. Der Wider- 
spruch waltet zweitens in der allgemeinen Geistigkeit. Michelangelo verzichtet auf 
alle formalen Errungenschaften der Renaissance, und kehrt in seinem letzten Stil zu 
einem inbrünstigen Primitivismus zurück (Pieta Rondanini). »Sein Bild wächst ins 
Gigantische, wenn wir uns vergegenwärtigen, wie er, der gefeiertste Künstler der 
Welt, einsam und zurückgezogen allmählich allem entsagt, worauf sein Ruhm be- 
ruhte, sich quält und quält, — >»Non vi si pensa, quanto sangue cosla« zitierte er 
damals, niemand denkt daran, wie viel Blut es kostet — um schließlich auf die 
materielle Kunst der Malerei und Plastik ganz zu verzichten, die ihm, wie sie die 
Zeitgenossen verstanden haben und von ihm verlangten, nichts mehr bieten konnte, 
und sich darauf zu beschränken, zu Ehren Gottes einen Bau zu schaffen, in dem 
die gotisch irreale Linie der aufsteigenden Kuppel über alle sinnliche Kunst des 
kaiserlichen und päpstlichen Rom sich erheben sollte, und zuweilen Zeichnungen 
und plastische Entwürfe mit Greisenhänden zu schaffen, in denen an Stelle des 
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Triumphators ein Suchender trat, denen man es auch ansieht, wie viel Biut und 
Seelenkraft sie erfordert haben, und in denen an Stelle des Überwältigenden, der 
terribilta, das rührende Bekenntnis einer demütigen Inbrunst getreten ist« (S. 267). 
In ähnlicher Weise verzichtet Tintoretto auf den farbigen Prunk seines »goldenen 
Stils«e und geht zu dem asketischen, übersinnlichen »grünen Stil< über, indem er 
gleichzeitig auf Natürlichkeit und Komposition im Sinn der Renaissance zugunsten 
äußerst gesteigerten Ausdrucks verzichtet. Als dritte Voraussetzung Grecos, neben 
Michelangelo und Tintoretto, erscheint der Manierismus, vor allem der französische. 
»Man könnte von einer geistigen Katastrophe sprechen, die der politischen voraus- 
ging und die darin bestanden hat, daß die alten, verweltlichten, kirchlichen oder 
profanwissenschaftlich und künstlerisch dogmatischen Systeme und Kategorien des 
Denkens eingestürzt sind. Was wir bei Michelangelo und Tintoretto auf einem be- 
gıenzten Gebiete der künstlerischen Problemstellung beobachten konnten, war das 
Kıiterium der ganzen Zeit... Auf dem Gebiete der Kunst hat man diese Periode, 
die keine abgeschlossene Periode ist, sondern eine Bewegung, deren Anfänge bis 
zum Beginn des 16. Jahrhunderts reichen, und deren Wirkungen nie aufgehört haben, 
in der unglücklichsten Weise als die des Manierismus bezeichnen... Damit ist 
jedoch das Wesen dieser Kunstperiode bei weitem nicht erschöpft. Wenn ein Welt- 
gebäude, wie es das der Weltanschauung des späten Mittelalters, der Renaissance 
und Reformation war, zusammenstürzt, müssen Ruinen entstehen. Die Künstler, 
ebenso wie die immer viel zu Vielen auf allen geistigen Gebieten, verloren die 
Stütze allgemeiner Maximen, an der sich ihr Fleiß, ihre ehrgeizigen Ziele und 
ihre kleinen Einfälle anranken konnten. Und so stehen wir vor dem Schauspiel 
einer ungeheuren Disturbation, und in buntem Gemisch des Alten und Neuen, 
und in verschiedenen Richtungen suchen die Philosophen, die Literaten, Oe- 
lehrten und Politiker und nicht minder die Künstler nach neuen Krücken und 
Zielen; die Künstler zum Beispiel in einem virtuosen Artistentum oder in neuen 
formalen Abstraktionen, die sich zu akademischen Lehren und Theorien verdichtet 
haben« (S. 270). 

Wenn Greco so mit der Vergangenheit verknüpft ist, erscheint er andrerseits 
als Weiser in die Zukunft. »Seine Kunst (ist) der Höhepunkt einer allgemeinen, 
europäischen künstlerischen Bewegung, deren Ziel darin bestand, den Materialismus 
der Renaissance durch eine spiritualistische Orientierung des menschlichen Geistes 
zu ersetzen. Damals blieb es eine Episode. Denn vom 17. Jahrhundert an begann 
der Kult der irdischen Güter, insbesondere als auch die Päpste in der Gegenrefor- 
mation mit ihm einen Kompromiß geschlossen hatten, das Übergewicht zu bekom- 
men, und der Maler von Toledo wurde für irrsinnig angesehen, wie man auch ver- 
lernte, das Heroische des Helden des Cervantes zu sehen und ihn für eine komische 
Figur gehalten hatte. Und es bedarf kaum vieler Worte, um darzulegen, daß in 
den folgenden zwei Jahrhunderten, denen der Vorherrschaft der Naturwissenschaften, 
des mathematischen Denkens, des Kausalitätsaberglaubens, des technischen Fort- 
schrittes und der Mechanisierung der Kultur, die nur Augen- und Gehirn-, doch 
keine Herzenskultur war, Greco immer mehr in Vergessenheit geraten mußte. Heute 
steht diese materialistische Kultur vor ihrem Ende. Ich denke dabei weniger an den 
außeren Zusammensturz, der nur eine Folgeerscheinung war, als an den inneren, 
der seit einer Generation auf allen Gebieten des geistigen Lebens beobachtet werden 
kann: im philosophischen und wissenschaftlichen Denken, wo die Geisteswissen- 
schaften die Führung übernommen haben, und wo auch in den Naturwissenschaften 
die für felsenfest angesehenen Voraussetzungen des alten Positivismus von Grund 
aus erschüttert wurden, in der Literatur und Kunst, die sich wie im Mittelalter und 
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in der Zeit des Manierismus dem geistigen Absoluten, von der sinnlichen Natur- 
treue Unabhängigen zugewendet haben, und schließlich in jener Übereinstimmung 
aller Ereignisse, die das geheimnisvolle Gesetz des menschlichen Schicksals alle nach 
der Richtung eines neuen, geistigen, antimaterialistischen Weltalters zu lenken scheint. 
In dem ewigen Ringen zwischen Materie und Geist neigt sich die Wage zum Siege 
des Geistes« (S. 276). 

Und so sehen wir am Ende doch wieder unser Pendelgesetz zu seinem Rechte 
kommen: zwischen Weltentfremdung und Weltsehnsucht pendelt der abendländische 
Geist, ja, vielleicht der Kulturgeist überhaupt; wie das individuelle Bewußtsein zwi- 
schen Schlaf und Wachen, so wechselt der allgemeine Geist zwischen Perioden des 
Naturalismus und des Idealismus, des zum klaren Bewußtsein erwachten Ich, das 
sich tätig und bildend der objektiven Welt gegenüberstellt, und der Sehnsucht ins 
All zurück, da das Ich, eben aufwachend oder einschlafend, sich ganz in sich selber 
verliert und in seiner Tiefe den Weltkern zu erfassen sucht. 


Aflenz in Steiermark. 
Ludwig von Bertalanffy. 


Heinrich Maria Lützeler, Formen der Kunsterkenntnis. Mit einem 
Vorwort von Max Scheler. Mit einem Titelbild u. 9 Tafeln. VIII u. 259 S. 8°, 
Bonn, Verlag Friedrich Cohen, 1924. 


Diesem Buch fehlt vor allem die heilige Nüchternheit. Es gibt darin brauch- 
bare kritische Referate, die auf Schelerschen Einsichten basieren, aber keine kon- 
struktive Durchdringung der Probleme, sondern ein feuilletonistisches Springen von 
einem zum anderen. Das ist weder Wissenschaft noch gar Mythos, auch nicht 
soweit glühend, um Bekenntnis zu sein; oft flach und trivial. Das ist vielleicht be- 
gründet durch die allzuumfassende und letztgründige Aufgabe, die sich der Verfasser 
stellt, nicht bloß das Wesen der Kunst, sondern ihre Bedeutung im Aufbau des 
gesamten Kosmos zu geben. Diese kann nur durch Analysen, die das einzelne Pro- 
blem bis ins letzte ermessen und durchleuchten, geleistet werden, durch immanente 
Kritik, nicht durch Deduktion aus der Totalität der Metaphysik heraus. Wohl 
dürfen die Perspektiven bis ins Letzte durchgezogen, nicht aber der Horizont von 
vornherein so hoch genommen werden, daß die Einzelprobleme als Probleme 
gar nicht sichtbar werden. Die gleich eingangs mit dem Bannfluch belegte Unter- 
suchung der Elementarphänomene kann gar nicht entbehrt werden; das zeigt 
gerade dieses Buch, das sie stillschweigend benutzt und sie nur deshalb zu dis- 
kreditieren wagen darf, weil es sich über ihre weittragende Bedeutung nicht klar 
geworden ist. 

Mit der Einstellung des »natürlichen« Menschen (Il. Abschnitt) an die Kunst- 
erkenntnis sich heranzumachen und die darin vorgefundene vitalistische Intention 
zum wesentlichsten Kriterium der Kunst überhaupt zu machen, das ist die von 
vornherein verkehrte Grundkonzeption dieser Untersuchungen. Den vitalen Ele- 
menten in der Kunst wird dadurch eine übergebührende Akzentuierung erteilt, sie 
werden zum Tragenden überhaupt gemacht, während sie in Wirklichkeit nur eine 
Tendenz neben anderen ausmachen. Die von Scheler besonders in der Ethik vor- 
gefundenen personalen und dynamischen Werte werden ohne rechte Besinnung hier 
in die Ästhetik übernommen. Aber mit ihnen wird nun keine Ästhetik oder Kunst- 
wissenschaft aufgebaut, sondern — das ist das Entscheidende — an ihr entlang ge- 
fahren. Aus der kritischen Betrachtung der vorhandenen Kunstauffassung entspinnt 
sich keine Dialektik, die Neues schafft. Vielmehr werden die Keime der Wesens- 
lehre der Kunst — die in den dritten Abschnitt dieser »Erkenntnislehre« nur skizzen- 
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haft eingeschaltet ist — aus der akünstlerischen, d. h. falschen Einstellung des 
»natürlichene Menschen genommen: Die Kunst als Zusammenhang des Lebens, als 
Gegenwartskunst, im Strome des Oeschehens, das Kunstwerk als Organ. 

Der zweite Abschnitt, der sich mit der Kunstphilologie auseinandersetzt und 
ihre Grenzen erweist, muß demgegenüber als zu breit und billig erscheinen. Es 
wird eine dem Aufbau des Kunstwerkes bis in den Rhythmus der gebrauchten 
Worte hinein adäquate Beschreibung gefordert, die an dem Beispiel von Wölfflins 
Erklärung der Dürerschen Melancholie zu Tode gehetzt wird. Mit einem ungeheuer- 
lichen Aufwand von entlegensten Zitaten, mit den geschraubtesten Gedankengängen 
wird das Fazit gezogen: Philologie muß sich mit »Kunsterschließung« paaren. Zum 
Schluß ein frommer Wunsch, der als bezeichnend für die gespreizte Darlegung 
wörtlich wiedergegeben lautet: »Möge in unseren Tagen die Philologie wieder das 
werden, was sie ist: Liebe zum Sinn«. 

Im nächsten »Wesenslehre« überschriebenen Abschnitt werden die formalisti- 
schen (Fiedler, Wölfflin, Hildebrandt), naturalistischen und metaphysischen Kunst- 
theorien teilweise, bei Wölfflin z. B., recht unzureichend und schief kritisiert, um 
das Wesen der Kunst als Erhöhung der Welt zu begreifen, dem Ausgangspunkt 
(siehe oben) der vitalistischen kunstfremden Einstellung wieder recht nahekommend, 
freilich auf höherer dialektischer Stufe. »Die Kunst führt die Welt über sich selbst 
hinaus, durch die Steigerung des Lebens, durch die Sammlung des 
Lebens und durch die Bannung des Vollendeten« (S. 171 und S. 177): 
»Der Künstler steht am exponiertesten Punkt der Realität und schaut gestaltend in 
ein überweltliches Reich. Die Kunst ist also Weg und Brücke: ein Zwischenreich.« 
Es ist evident, wie dem Verfasser die eigene Mitte, die Selbstgeltung und das 
Elementare der Kunst, das sich auf nichts anderes zurückführen läßt, einfach ent- 
gleitet. Wer in der Kunst die Realitätsfrage stellt, sie mit der anderen »Wirklichkeit« 
oder »Überwirklichkeit« vergleicht, begibt sich auf die schiefe Ebene und zeigt zu 
mindest, daß er von der phänomenologischen Einstellung nicht viel verstanden hat; 
die Kunst hat ihre eigene, in der phänomenologischen Analyse zu beschreibende 
Wirklichkeit, die man mit »Schein« vorläufig bezeichnen mag. Eine Deduktion, wie 
hier, von einer wohl geschichtsphilosophisch ausgerichteten Metaphysik her ist eine 
neraßacıg sis to AAko Yevos und ganz unzulässig. Sie kommt aus dem Nebulösen und 
endet dort auch wieder schließlich, denn die »Kunsterkenntnis« findet über die 
Synthese von Philologie und Kunsterschließung hinaus in einer »Kunstmythologie« 
ihren Abschluß. Das Erfassen der Symbolwerte nach ihrer Breite und Tiefe ist noch 
nicht das letzte Wort. Dieses ist dem »schöpferischen Menschen« vorbehalten, »dem 
die mythische Betrachtung wesensmäßig zubestimmt ist«, er »hat sein Leben in 
kreishafter Vollendung gelebt« (S. 226). Hier wird alles Dichtung im schlechten 
Sinn. Georges Tafel des Bamberger Reiters muß den verflachenden Doktrinen des 
Verfassers zum Paradigma dienen. In ihm »wird das betrachtende Werk zugleich 
Abbild des Betrachters wie des betrachteten Werkes« (S. 235). Diese Forderung 
trifft, auf L. selbst angewendet, nur in ihrem ersten Teil zu und setzt die ganze 
Schrift in kein allzu verklärendes Licht. Man legt sie fort mit dem Oefühl, daß 
mit einigen ganz brauchbaren Beiträgen zu ästhetischen Teilfragen und einem 
ungeheuren Material ein nutzloser Aufwand zu einem Scheinsystem gemacht 
wurde. Und darum ist es im Interesse der Sache schade. Allein diesem Buch 
kommt insofern symptomatische Bedeutung zu, als es in der Absicht, die letzte 
Synthese und das letzte Wort in einer Hinsicht zu bringen, in der Gegenwart 
nicht allein steht, und zwar dies nicht als Ergebnis und Folgerung langsam 
ausgereifter Probleme und aus der Durcharbeitung der Elementarphänomene auf- 
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steigend, sondern in mythisch-dumpfem Verkünden des Letzten. Die rechte phä- 
nomenologische Methode gibt die Einstellung, aber nicht die Ergebnisse 
unkompliziert. 

Berlin. gm Klaus Berger. 


AndreMichel, Histoirede l’art, Tome VII. L’art en Europe au XViIlle siecle, 
seconde partie. 456 Textseiten, 253 Autotypien und 6 Heliogravüren. Paris, 
Armand Colin. 


Mit diesem 14. Bande der französischen Weltkunstgeschichte wird das 18. Jahr- 
hundert abgeschlossen. Ren& Schneider behandelt die Architektur, Paul Vitry die 
Skulptur, Louis Reau die Malerei in Frankreich von 1750—1789. Paul Biver schrieb 
die Geschichte der Architektur und Plastik in England im 18. Jahrhundert und Pierre 
Marcel über die Malerei. Die spanische und portugiesische Kunst wurde von Pierre 
Paris, die schweizerische Kunst von Conrad de Mandach dargestellt. 

Auch dieser Band der Andre Michelschen Kunstgeschichte bildet eine will- 
kommene Ergänzung zu unseren Handbüchern von Woermann und Burger-Brinck- 
mann. In den Darstellungen der französischen Kunst werden ausführlicher als in 
den deutschen Werken Daten aus der Künstlergeschichte gegeben; dadurch ergibt 
sich eine vollständigere Aufreihung der Werke von Architekten, Bildhauern und 
Malern, von denen auch viele abgebildet sind, die sich in unseren kunsthistorischen 
Gesamtdarstellungen nicht finden. Daneben ist die fast 150 S. umfassende Ge- 
schichte der englischen Kunst besonders begrüßenswert. In keinem deutschen Hand- 
buch ist ihr ein so breiter Raum zugebilligt, so daß Biver und Marcel das Verdienst 
gebührt, eine lange empfundene Lücke ausgefüllt zu haben. Auch das Kapitel über 
die schweizerische Kunst ist ausführlich und gut. Dagegen bieten die Abschnitte 
über Spanien und Portugal kaum Neues. Die spanische und portugiesische Kolonial- 
kunst ist übergangen. Das ist ein Fehler, der sich nun nicht mehr wieder gut 
machen läßt. Die letzten drei Kapitel: Jeanne Duportal über Graphik, Leon Deshairs 
über Tapisserie, Roger de Felice über Möbelkunst erfüllen nicht die Forderungen, 
die man an eine Weltkunstgeschichte stellen kann und muß. Es wird in ihneıı fast 
ausschließlich von französischen Leistungen gesprochen und ganz übersehen, daß 
auch in den anderen Ländern auf den Gebieten Entscheidendes geschaffen worden 
ist. Das reichliche Abbildungsmaterial ist, wie man es bei Armand Colin gewohnt 
ist, scharf und sauber gedruckt. Im ganzen beweist auch dieser Band wieder, daß 
es keine inneren Beziehungen zwischen deutscher und französischer Kunstgeschichts- 
schreibung gibt. Lipps, Jodl, Dessoir, Dvoräk, Wölfflin, Brinckmann haben auf die 
Franzosen keinerlei Einfluß ausgeübt. Es gibt drüben nichts, was unserer modernen 
Kunstwissenschaft entspricht, keine Wechselbeziehungen zwischen Ästhetik und 
Kunstgeschichte. Das liegt zum großen Teil darin, daß die Ästhetik in Frankreich 
seit Jahrzehnten brach liegt. Die französische, kunstgeschichtliche Literatur bewegt 
sich in den alten Bahnen, die vor dem Auftreten von Lipps auch bei uns Gültigkeit 
hatten. Der deutsche Leser muß sich also um wenigstens drei Jahrzehnte zurück- 
schrauben. Hat er das getan, so muß er feststellen, daß die Franzosen jenen für 
uns altmodischen Stil kunstgeschichtlicher Darstellung gut handhaben. Er beruht auf 
dem Intellektualismus und zieht mit philologischer Sorgfalt die Entwicklungsgeschichte 
nach, wie sie sich aus den literarischen Quellen ergibt, ohne das einzelne Kunst- 
werk als Objekt einer ästhetischen Untersuchung zu nehmen. 

Berlin. Otto Grautoff. 
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3. Kongreß für Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft. 


Die »Oesellschaft für Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft« beabsichtigt, 
in der Pfingstwoche 1927 eine Tagung zu veranstalten. Die Tagung soll in Halle 
(Saale) stattfinden. Es hat sich ein Ortsausschuß gebildet, dessen Vorsitzender Prof. 
Dr.E. Utitz und dessen Schriftführer Prof. Dr. W.Liepe, Halle a. d. Saale, Ulestraße 9 
ist. An diesen sind alle Anfragen zu richten. Außer einigen allgemeinen Vorträgen 
wird der Kongreß vornehmlich eine nach allen Seiten ausgreifende Erörterung der 
beiden Probleme »Rhythmus« und »Symbol« bieten. Im Zusammenhang hiermit sind 
auch künstlerische Veranstaltungen vorgesehen. 


Schriftenverzeichnis für 1925. 


l. Ästhetik. 


1. Geschichte und Allgemeines. 


Bulferetti, Domenico, Storia della letteratura italiana e della estetica. Vol. Tell. 
Torino, Paravia. 

Mirot, L&on, Roger de Piles, peintre, amateur, critique (1635—1709). Paris, 
J. Schemit. 8°. 

Wolf, Hermann, Die Oenielehre des jungen Herder. Vierteljahrsschr. f. Literatur- 
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Sondheimer, Robert, Die Theorie der Sinfonie und die Beurteilung einzelner 
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Ziehen, Theodor, Vorlesungen über Ästhetik. Ti. 2. Halle a. d. Saale, M. Niemeyer. 
gr. 8°. 2. V, 4205., zahlr. Tafeln. 

Guastalla, Pierre, Esthetique. Paris, J. Vrin. 8°. Cahiers de synthese dialectique 
p. p. E. Lasbax. 2. 
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Lange, Julius, Vom Kunstwert (Om Kunstvaerdi). 2 Vorträge. Ins Deutsche über- 
tragen von Ferdinand Nagler. Mit einem Geleitwort von Julius v. Schlosser. Heraus- 
gegeb. mit Unterstützung des Rask-Örstedt-Fonds in Kopenhagen. Zürich, Amal- 
thea-Verlag. XV, 155 S. 1 Titelb. 8°. 

Zweiter Kongreß für Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft. Berlin 16. bis 
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Tietze, Hans, Lebendige Kunstwissenschaft. Zur Krise der Kunst und der 
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2. Prinzipien und Kategorien. 
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u. zur allgemeinen Oeistesgeschichte. Dortmund, Fr. Wilh. Ruhfus. VII, 572 S. 
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Untersuch., 1. 
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Freundlich, Otto, Die gesehene Form. Die Aktion XIV, 13/14. 
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Schowalter, August, Mythos und Form. Eckart |], 7. 
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Vietor, C.R., Der Humor und seine Begründung. Ein Vortrag. Bremen, E. Leuwer 
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Desthieux, F. Jean, Qu’est-ce que l’art moderne. Paris, Plon. 8°. 


3. Natur und Kunst. 


Brepohl, Wilhelm, Zur Entwicklung des Naturgefühls. Die Tat XVI, 11. 
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Engel-Hardt, Rudolf, France als Graphiker. Ein Weg zum »Wirkl. Naturbild«. 
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Schjelderup, Gerhard, Die Romantik in der Musik der Zeit. Kunstwart 
Jahrg. 38, Heft 9. 

Rolland, Romain, Musiker von heute (Musiciens d’aujourd’hui). Deutsch von 
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»Ostwart« I, 4/5. Breslau. 

Die Bühne im Bauhaus. München, A. Langen. 87 S. mit Abbild., 1 farb. Taf. 
gr. 8°. Bauhausbücher. Serie 1, 4. 
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Stellung in 2 Jahrtausenden. Mit ca. 200 ein- u. mehrf. Ill. u. Kunstbeil. (Taf.). 
Wien, Verlag f. Kulturforschung. 320 S gr. 8°. Sittengeschichte der Kulturwelt 
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Drama d. Gegenwart. Bd. 5. Reclams Universal-Bibliothek. Nr. 6586. 

Lorenz, Felix, Tolstoi. Berlin, Ulistein (A.O.). 153 S. kl. 8°. Wege zum Wissen. 49. 

M aude, Aylimer, Tolstoy on art. Ill. London, Milford. 8°. 

Murry, John Middleton, Fydor Dostoevsky. A critical study. Boston, Small 
Maynard. 8°. 

Weltliteratur der Oegenwart. Band Deutschland. Herausgeg. von Ludwig Mar- 
cuse. Tl. 1, 2. Berlin, Franz Schneider. XV, 464; VII, 288 S. mit Taf. 4°. 

Fay, Bernard, Panorama de la litterature contemporaine. Paris, S. Kra. 8°, 

Walzel, Oskar, Deutsche Dichtung der Oegenwart. Leipzig, Quelle & Meyer. 
56 $. 8°. Deutschkundl. Bücherei. 

Soergel, Albert, Dichtung und Dichter der Zeit. Eine Schilderung der deutschen 
Literatur der letzten Jahrzehnte. Leipzig, R. Voigtländer. gr. 8°. N. F. Im Banne 
d. Expressionismus. Mit 342 Abbild. XI, 896 S. 

Hengstenberg, Ernst, Gestalten und Probleme der rheinischen Dichtung der 
Gegenwart. Mit krit. Erl. u. bibliogr. Nachweisungen. Hildesheim, F. Borgmeyer 
1475. 8°, 

Schmidt, Expeditus, Literarische Fremdherrschaft in Deutschland. Eine literatur- 
geschichtl. Betrachtung für die Deutschen von heute. Dortmund, Wolfram-Verlag. 
38 5. 8°, 

Forst-Battaglia, Otto, Die französische Literatur der Oegenwart. 1870/1924. 
Wiesbaden, Dioskuren-Verlag. IV, 443 S. 8°. 

Franck, Hans, Vom Drama der Gegenwart. Die Literatur XXVII u. XXVIll. 

Petsch, Robert, Dichtungswertung. Möglichkeiten u. Aufgaben des deutschen 
Dramas in der Gegenwart. Deutsche Rundschau LI, 9. 

Lederer, Max, Karl Schönherr der Dramatiker. Eine Studie. Mit 1 Titelbildn. 
Wien, Deutscher Verlag für Jugend u. Volk. III, 136 S. gr. 8°. Lehrbücherei. Bd.51. 

Meister, Robert, Fritz von Unruh. Berlin, E. Ebering. 141 S. gr. 8°. Germanische 
Studien. Heft 39. 

Lissauer, Ernst, Zur Lyrik der Gegenwart. Die Literatur XXVII u. XXVII. 

Schendell, Werner, Probleme der zeitgenössischen Epik. Zeitschr. f. Deutsch- 
kunde XXXIX, 4. 

Lehmann, Karl, Düsseldorf, Der Roman unserer Tage. Seine Dichter und seine 
Welt. Leipzig, Dieterich’sche Verlagsh. VIH, 68 S. 8°. 

Eloesser, Arthur, Thomas Mann. Sein Leben u. sein Werk. Mit 21 Bildern auf 
Taf. 1.—4. Aufl. Berlin, S. Fischer, Verl. 209 S. 8°. 

Back, Hanne, Thomas Mann. Verfall u. Überwindung. Wien, Phaidon-Verlag. 
118 S., 1 Titelb. gr. 8°. 

Rosenkranz, Hans, Thomas Mann und das 20. Jahrhundert. Berlin, Reuß & 
Pollak. 27 5. 8°. 

Adler, Fritz, Waldemar Bonsels. Sein Weltbild und seine Gestalten. Frank- 
furt a. M., Literar. Anstalt Rütten & Loening. 133 S. 8°. 

Klein, Karl Kurt, Die deutsche Dichtung Siebenbürgens im Ausgange des 19. 
und im 20. Jahrhundert. 3 Jahrzehnte auslanddeutscher Literaturgeschichte. Jena, 
Fischer. IX, 178$S. gr. 8°. Schriften d. Instituts f. Grenz- u. Auslanddeutschtum 
an d. Universität Marburg. Heft 3. 

Kahn, Gustave, Silhouettes litteraires. Paris, Editions Montaigne. 8°. 

Johannet, Rene, Anatole France est-il un grand Ecrivain? Paris, Plon. 8°. 

Faßbinder, Klara Marie, Romain Rolland. Der Mann u. sein Werk. Dortmund, 
Wolfram-Verlag. 123 S. 8°. Dichter des Auslandes. Bd. 2. 

Zeitschr. f. Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft. XX. 26 
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Cremieux, Benjamin, XXe siecle. Etudes sur Marcel Proust, Jean Oiraudoux, 
Henri Duvernois etc. etc. Paris, Nouv. Revue franc. 8°. 

Quint, Leon Pierre, Marcel Proust, l’homame, sa vie, son oeuvre. Paris, S. Kra. 8°. 

Courthion, Pierre, Gabriele d’Annunzio, son oeuvre. Paris, Nouvelle Revue 
critique. 8°, 

Dornis, Jean, Essai sur Gabriele d’Annunzio. Paris, Perrin & Cie. 8°. 

Fehr, B., Englische Literatur des 19./20. Jahrhunderts. Heft 16, S. 483—-524. Hand- 
buch d.Literaturwissensch. Lief. 42. Wildpark-Potsdam, Akadem. Verlagsgesellsch. 
Athenaion. 4°. 

Andreae, G., The dawn of juvenile literature in England. Amsterdam, H. I. Paris. 8°. 

Shanks, Edward Buxton, Bernard Shaw. New York, Holt. 8°. 

Brown, Ivor John Carnegie, H.G. Wells. New York, Holt. 8°. 

Eulenberg, Herbert, Gegen Shaw. Eine Streitschrift. Mit einer Shaw-Parodie 
des Verfassers. Dresden, C. Reißner. 77 S. 8°. 

Kotas, Walther Hjalmar, Die skandinavische Literatur der Gegenwart seit 1870. 
Wiesbaden, Dioskuren-Verlag. VII. 1875. 8°. Welt u. Geist. Die Literaturen d. 
Gegenwart. 

Heden, Erik, Strindberg. Leben und Dichtung. Aus d. Schwed. von Julia Koppel. 
München, C. H. Becksche Verlagsh. 490 S., 1 Titelb. 8°. 

Lamm, Martin, Strindbergs dramer. Del 1. Stockholm, Bonnier. 8°. 


5. Raumkunst. 


Kunstwissenschaft. Bearb. von Julius Zeitler u. Arthur Luther. Jahrg. 1. Das 
Schrifttum des Jahres 1924. Leipzig, Verlag d. Börsenvereins d. Deutschen Buch- 
händler 1925. 138 S. 8°. Jahresberichte d. Literar. Zentralblattes über die wich- 
tigsten wissenschaftl. Neuerscheinungen des gesamten deutschen Sprachgebietes. 
Jahrg. 1, 1924, Bd. 14. 

Lach, Robert, Vergleichende Kunst- und Musikwissenschaft. Wien, Hölder-Pich- 
ler-Tempsky A.G.. 33 S. gr. 8°. Akadem.d. Wiss. in Wien. Phil.-hist. Kl. Sitzungs- 
berichte, Bd. 201, Abh. 3. 

Encyclope&die des beaux-arts. Architecture, sculpture, peinture, arts decoratifs. 
Publiee sous la dir. de Louis Hourticq. T. 1. Paris, Hachette. 4°. 

Deri, Max, Das Bildwerk. Eine Anleitung zum Erleben von Werken der Bau- 
kunst, Bildhauerei u. Malerei. Deutsche Buchgemeinschaft. 236S, 30 S. Abbild. 8°. 

Wauer, William, Wesen und Dinge in der bildenden Kunst. Kunstwart Jahr- 
gang 39, Heft 2. 

Lissitzky, El, u. Hans Arp, Die Kunstismen. Les Ismes de l’art. The Isms of 
art. Erlenbach-Zürich, E. Rentsch. XI S., 48 S. Abbild. 4°, 

Münzel, Gustav, Über die Patina. Eine Studie. Freiburg i. Br., Urban-Verlag. 
308. gr. 8°. 

Spieß, Karl, Bauernkunst, ihre Art und ihr Sinn. Grundlinien einer Geschichte 
der unpersönl. Kunst. Mit 149 Abbild. Wien, Österr. Bundesverlag f. Unterricht, 
Wissenschaft u. Kunst. 296 S. gr. 8°. Deutsche Hausbücherei. 215. 

Luquet, G.H., Le motif du cavalier dans l’art primitif. Journal de Psychologie 
XXI, 5. Paris, Alcan. 

Allgemeines Lexikon der bildenden Künstler von der Antike bis zur Gegenwart. 
Begr. von Ulrich Thieme u. Felix Becker. Herausgeg. von Hans Vollmer. Bd. 18. 
Leipzig, E. A. Seemann. 4°. 

Schaffran, Emerich, Entwicklungsgeschichte der Stile in der bildenden Kunst. 
Mit 75 Abbild. auf 32 Taf., Literaturangabe, Verz. d. österr. Denkmäler u. einem 
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Wörterbuch der in der Kunstgeschichte übl. wicht. Fachausdrücke. Wien, A. Hart- 
leben. 11, 292 S. kl. 8°. 

Curtius, L., Die antike Kunst. Heft 13. Bd. 2: 48 S. mit Abbild., 6 farb. Taf. Hand- 
buch d. Kunstwissensch. Lief. 211. Wildpark-Potsdam, Akaderm. Verlagsgesellsch. 
Athenaion. 4°. 

Schäfer, Heinrich, u. Walter Andrae, Die Kunst des alten Orients. Berlin, 
Propyläen-Verlag. 686 S. mit Abbild., 35 z. T. farb. Taf., 3 eingedr. Karten. 4°. 
Propyläen-Kunstgeschichte. 2. 

Meyer, Eduard, Blüte und Niedergang des Hellenismus in Asien. Berlin, K. Cur- 
tius. 82 S. gr. 8°. Kunst u. Altertum. Bd. 5. 

Koch, Herbert, Römische Kunst. Mit 44 Abbild. u. 13 Skizzen im Text. Breslau, 
Ferd. Hirt. 136 S. 8°. Jedermanns Bücherei. Abt. Bildende Kunst. 

Saxl, Fritz, Frühes Christentum und spätes Heidentum in ihren künstlerischen 
Ausdrucksformen. Wien, Krystall-Verlag. S. 63—128 mit Abbild., 1 Taf. 4°. Aus: 
Wiener Jahrbuch f. Kunstgeschichte. Bd. II (16), 1923. 

Glück, Heinrich, u. Ernst Diez, Die Kunst des Islam. Berlin, Propyläen-Verlag. 
617 S. mit Abbild., 39 z. T. farb. Taf. 4°. Propyläen-Kunstgeschichte. 5. 

Beiträge zur Kunst des Islam. Festschr. f. Friedrich Sarre zur Vollendung seines 
60. Lebensjahres. Herausgeg. von Ernst Kühnel. Leipzig, Klinkhardt & Biermann. 
5. 101— 216, IX S. mit Abbild., zahlr. Taf. 4°. Jahrbuch d. asiat. Kunst. Bd. 2. 
1925, TI. 2. 

Diez, E. Die Kunst Indiens. Heft 1—4. 193 S. mit Abbild. u. Taf. Handbuch d. 
Kunstwissensch. Lief. 205, 209, 212, 216. Wildpark-Potsdam, Akadem. Verlags- 
gesellsch. Athenaion. 4°. 

Dehio, Georg, Geschichte der deutschen Kunst. Bd. 3. Berlin, W. de Gruyter 
& Co. 4°. Text. Abbild. IV, 424; Ill, 554 S. 

Knapp, Fritz, Die deutsche bildende Kunst der Vergangenheit. Leipzig, Quelle & 
Meyer. 55 S. 8°. Deutschkundliche Bücherei. 

Beckett, Francis, Danmarks Kunst. 1. Del: Oldtiden og den aeldre Middelalder. 
ll. Kopenhagen, Koppel. 8°. 

Lempertz, Heinrich G., Wesen der Gotik. Mit 71 Abbild. auf 56 Taf. Leipzig, 
K. W. Hiersemann. XI, 160 S. gr. 8°. 

Haendcke, Berthold, Der französisch-deutsch-niederländische Einfluß auf die 
italienische Kunst von etwa 1200 bis etwa 1650. Eine entwicklungsgeschicht!l. 
Studie. Straßburg, J. H. Ed. Heitz. V, 675. 4°. Etudes sur l’art de tous les pays 
et de toutes les Epoques. 4. 

Hugelshofer, Walter, Die Kunst der alten Schweizer. Leipzig, E. A. Seemann. 
20 S. 20. Abbild. kl. 8°. Bibliothek d. Kunstgeschichte. 

Kiener, Hans, Italienische Kunst vom 15.—18. Jahrhundert. Bd. 1. Breslau, Ferd. 
Hirt. 8°. Jedermanns Bücherei. Abt. Bildende Kunst. 1. Die Kunst d. Frührenais- 
sance in Mittelitalien. Mit 17 Skizzen im Text u. 56 Abbild. 140 S. 

Michel, Andre, Histoire de l’art. T. 7: L’art en Europe au 18e siecle, 2e partie. 
Paris, A. Colin. 8°. 

Weingartner, Josef, Der Geist des Barock. Augsburg, B. Filser. 27 S., 40 S. 
Abbild. 4°. Von heiliger Kunst. 1. 

Hildebrandt, H., Die Kunst des 19./20. Jahrhunderts. Heft 2. S.49—96 mit Abbild., 
4 farb. Taf. Handbuch d. Kunstwissensch. Lief. 213. Wildpark-Potsdam, Akadem. 
Verlagsgesellsch. Athenaion. 4°. 

Pauli, Gustav, Die Kunst des Klassizismus und der Romantik. Berlin, Propyläen- 
Verlag. 527 S. mit Abbild., 45 2. T. farb. Taf. 4°. Propyläen-Kunstgeschichte. 14. 


404 SCHRIFTENVERZEICHNIS FÜR 1925. 


Knapp, Fritz, Die deutsche bildende Kunst der Romantik. Leipzig, Quelle & 
Meyer. 51 S. 8°. Deutschkundliche Bücherei. 

Kunsthistorie, Norsk. Fremstillet av Harald Aars, A. W. Brogger, Anders Bagge, 
Harry Fett etc. etc. 1. Hefte. Illustr. Oslo, Gyldendalske Bokh. 8°. 

Doesburg, Theo van, Orundbegriffe der neuen gestaltenden Kunst. München, 
A. Langen. 67 S, mit z. T, farb. Abbild. gr. 8°. Bauhausbücher. Serie 1, 6. _ 
Mondrian, Piet, Neue Oestalten. Neoplastizismus. Nieuwe Beelding. Die Übers. 
besorgten: Max Burchartz und Rudolf F. Hartogh. München, A. Langen. 675. 

gr. 8°. Bauhausbücher. Serie 1, 5. 

Leon, Paul, Art et artistes d’aujourd’hui. Paris, E. Fasquelle. 8°. 

Landau, Rom, Der unbestechliche Minos. Kritik an der Zeitkunst. Mit 16 Farbtaf. 
u. 188 einfarb. Abbild. im Text u. auf Taf. Hamburg, Harder Verlag. 1725. 4°. 
Ausg. A, auf Bütten, numeriert von 1—100 u, sign., mit 1 handsign. Lith. von 
Prof, Emil Orlik; Ausg. B mit 1 Orig. Lith. von Orlik; Ausg. C mit 1 Orig. Lith. 
von Orlik. 

Knapp, Fritz, Die deutsche bildende Kunst der Gegenwart. Impressionismus u. 
Expressionismus. Leipzig, Quelle & Meyer. 70. 8°. Deutschkundliche Bücherei. 

Velde, Henry van de, Der neue Stil in Frankreich. Berlin, E. Wasmuth. 12S., 
61 z. T. farb. Taf. 4°. 

Matejoek, Antonin, and Z. Wirth, Modern and contemporary Czech art. Ill. 
London, Routledge. 4°. 

Tikkanen, Johan Jakob, Die moderne bildende Kunst in Finnland. Helsingfors, 
Druckerei des Staatsrates. 59 S. mit Abbild. 8°. 


Hinselmann, Hermann, Vorstudien über körperbildende Architektur. Als 
Manuskript gedruckt. Köln, Greven & Bechtold. 

Robertson, Howard, The principles of architectural composition. Ill. London, 
Architectural Pr. 8°. 

Ponten, Josef, Architektur, die nicht gebaut wurde. Mit am Werke: Heinz Rose- 
mann, Hedwig Schmelz. Bd. 1, 2. Stuttgart, Deutsche Verlags-Anstalt. 4°. 1. Text. 
1675. — 2. Taf. 209 S. 

Brooks, Alfred Mansfield, Architecture. London, Harrap. 8°. Our debt to Öreece 
and Rome. 

Fränzel, Kurt, Die Cheops-Pyramide und ihre elementare Lösung mit einem ele- 
mentar-mathemat. Anhang. Stettin: L. Saunier. 87 S., 4 Taf. gr. 8°. 

Reifenberg, Adolf, Architektur und Kunstgewerbe im alten Israel. Umschlag 
u. Einrichtung d. Buches von Josef Hahn. Wien, R. Löwit. 68 S. mit Abbild. 8°. 

Wurz, Erwin u. Reinhold, Die Entstehung der Säulenbasen des Altertums unter 
Berücksichtigung verwandter Kapitelle. Mit über 400 Abbild. Heidelberg, Carl 
Winter, Verlag. IV, 1505. 4°. Zeitschr. f. Geschichte d. Architektur. Reihe 15. 

Beyer, Hermann Wolfgang, Der syrische Kirchenbau. Mit 105 Abb. u. 3 Taf. 
Berlin, W. de Gruyter & Co. VIII, 183 S. 4°. Studien zur spätantiken Kunstge- 
schichte. 1. 

Pignatore, Theodore, Ancient and mediaeval architecture. Ill. London, Drane. 4°. 

Ricci, Corrado, Romanische Baukunst in Italien. L’Architettura romanica in Italia. 
Aus d. Ital. übertr. von Johannes Christ. Mit 350 Abbild. Stuttgart. Jul. Hoffmann. 
XXXIl, 257 S. 4°. Bauformen-Bibliothek. Bd. 21. 

Bodington, Oliver E., The Romance churches of France. A manual of French 
ecclesiastical architecture in the 12th century. Ill. London, O. Richards. 8°. 
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Gall, Ernst, Die gotische Baukunst in Frankreich und Deutschland. TI. 1. Leip- 
zig, Klinkhardt & Biermann. 4°. Handbücher d. Kunstgeschichte. 2. 1. Die Vor- 
stufen in Nordfrankreich von der Mitte des 11. bis gegen Ende des 12. Jahrhun- 
derts. VIII, 390 S., 201 Abbild. 

Koßmann, Bernhard, Einsteins maßgebende Gesetze bei der Grundrißgestaltung 
von Kirchenbauten. Mit 1 Tab. u. 63 Abbild. auf 44 Taf. Straßburg, J. H.E. Heitz. 
XV, 1015. 4°. Studien zur deutschen Kunstgeschichte. Heft 231. 

Stuhlfauth, Georg, Der christliche Kirchenbau des Abendlandes. Eine Übersicht 
seiner Entwicklung. Mit 23 Abbild. u. 8 eingedr. Grundr. Berlin, Furche-Kunst- 
verlag. 33 S., 22 S. Abbild., 4S. Anm. gr. 8°. Schöpfung. Bd. 1. 

Pratt, Helen M., The cathedral churches of England. London, Batsford, 8°. 

Schnerich, Alfred, Der Dom zu Qurk und seine nächste Umgebung. Kunst- 
geschichtl. dargestellt. Herausgeg. vom Kunsthistor. Institut d. Bundesdenkmal- 
amtes. Mit 53 Abbild. 2., verm. u. verb. Aufl. Wien, Österr. Bundesverlag f. Unter- 
richt, Wissenschaft u. Kunst. 148 S. 8°. 

Meyer-Barkhausen, Werner, Die Elisabethkirche in Marburg. Marburg, N. GO. 
Elwert’sche Verlagsh. 68, 45 S. Abbild. gr. 8°. 

Kleinschmidt, Beda, Die Basilika San Francesco in Assisi. Bd. 2. Die Wand- 
malereien der Basilika. Herausgegeb. von Remigius Boving. Berlin, Verlag für 
Kunstwissensch. 2°. Enth. 242 Textb. sowie 16 Lichtdr.-Taf. u. 19 Farbendr. (Taf.) 
316 S. 

Krautheimer, Richard, Die Kirchen der Bettelorden in Deutschland. Mit 45 Ab- 
bild., 13 Fig. im Text u. 1 Karten-Beil. Köln, F. J. Marcan. VII, 150 S., 43 S. Ab- 
bild. 4°. Deutsche Beiträge zur Kunstwissensch. Bd. 2. 

Fernändez Montana, Jose&, Los arquitectos escurialenses Juan de Toledo y 
Juan de Herrera y el sobrero major A. Villacastin y sus memorias. Madrid, Hijos 
de Oregorio del Amo. 8°. 

Wonisch, Othmar, Die Wallfahrtskirche Maria-Zell in Obersteiermark. Wien, 
Österr. Verlagsgesellschaft Dr. B. Filser & Co. 28 S., 12 Taf. 8°. Österreichische 
Kunstbücher. Bd. 36. 

Mühlmann, Josef, Der Dom zu Salzburg. 2 Tle. in 1 Bde. Mit 76 Abbild. im 
Text u. auf Taf. Wien, Krystall-Verlag. 53 S. 4°. Artes Austriae. Bd. 3. Tl. 1 
aus: »Belvedere«. 

Sedimayr, Hans, Fischer von Erlach der Ältere. 1. u. 2. Taus. Mit 111 Abbild. 
München, R. Piper & Co. V, 69, 97 S. 4°. 

Brinckmann, Albert Erich, Stadtbaukunst vom Mittelalter bis zur Neuzeit. 
2., umgearb. u. erw. Aufl. 9.—13. Taus. Wildpark-Potsdam, Akadem. Verlagsge- 
sellsch. Athenaion. VII, 143 S. mit Abbild., mehr. Taf. 4°. Handbuch d. Kunst- 
wissensch. Erg.-Bd. 

Ferrari, Qiulio, L’architettura rusticana nell’arte italiana: dalle capanne alla casa 
medievale. Ill. Milano, U. Hoepli. 4°. 

Yerbury, F.R., Old domestic architecture of Holland. Ill. London, Architectural 
Pr. 4°. 

Haupt, Richard, Geschichte und Art der Baukunst in Nordelbingen, in den 
Herzogtümern Holstein und Lauenburg, sowie den Fürstentümern Lübeck und 
Ratzeburg. Heide i. Holst., Heider Anzeiger. XV, 776, 40 S. mit Abbild., 1 farb. 
Karte. gr. 8°. Haupt, Die Bau- u. Kunstdenkmäler in der Prov. Schleswig-Hol- 
stein mit Einschluß benachbarter Gebiete u. Landschaften Bd. 6. 

Marmottan, Paul, Le style empire. Architecture et decoration. Essai historique 
et critique. T. 3. Paris, F. Contet. 2°. 
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Döring, Oskar, Bodo Ebhardt. Ein deutscher Baumeister. Mit 275 Abbild. u. 7 
(6 farb.) Taf. Berlin-Grunewald, Burgverlag. 184 S. 4°. 

Thiersch, Hermann, Friedrich von Thiersch, der Architekt. 1852—1921. Lebens- 
bild. München, Hugo Bruckmann. 330 S. mit Abbild. 4°. 

Meißner, Carl, Wilhelm Kreis. Essen, O. D. Baedeker. 38 $S., 34 Taf. gr. 8°. 
Charakterbilder d. neuen Kunst. Bd. 6. 

Behne, Adoif, Der moderne Zweckbau. Mit 100 Abbild. München, Drei Masken 
Verlag. 81 S., 64S. Abbild. 2 Taf. 4°. Die Baukunst. 

Gropius, Walter, Internationale Architektur. München, A. Langen. 106 S. mit 
Abbild. gr. 8°. Bauhausbücher. Serie 1, 1. 

Mumford, Lewis, Vom Blockhaus zum Wolkenkratzer (Sticks and Stones). Eine 
Studie über amerikan. Architektur u. Zivilisation. Deutsch von Margarete Mauth- 
ner. Mit 25 Abbild. Berlin, Bruno Cassirer. 292 S. 8°, 

Behne, Adolf, Blick über die Grenze (Baukunst des Auslandes), mit einem Bei- 
trag von W.Repsold »Das Stadthaus in Stockholm«. Herausgeg. von Heinrich 
de Fries. Berlin, O. Stollberg & Co. 80 S. mit Abbild. 4°. Bausteine. Nr. 2/3. 

Ahlberg, Hakon, Swedish architecture of the 20th century. London, Benn. 2°. 
Modern architecture ser. 

Meyer, Adolf, Ein Versuchshaus des Bauhauses in Weimar. München, A. Langen. 
78 S. mit Abbild. gr. 8°. Bauhausbücher. Serie 1, 3. 


Hatton, R.O., Principles of decoration. Ill. London, Chapman & Hall. 8°. 

Högg, Emil, Das Ornament oder Schmuckwerk. Mit 40 (1 farb.) Taf. Strelitz in 
Mecklenb., Polytechn. Verlagsgesellsch. M. Hittenkofer. 46 S. 4°. 

Daisay, Alex., Histoire de l’ornement. Ill. Paris, Hachette & Cie. 8°. 

Andrae, Walter, Coloured ceramics from Ashur and earlier ancient Assyrian wall 
paintings. London, Routledge. 2°. 

Regling, Kurt, Die antike Münze als Kunstwerk. 1. Aufl. Mit 907 Münzabbild. 
auf 45 Taf. Berlin, Schoetz & Parrhysius. VIII, 1485. gr. 8°. Kunst u. Kultur. 5. 

Möller, Georg, Die Metallkunst der alten Ägypter. Mit einem Vorwort von Alex- 
ander Scharff. Berlin, E. Wasmuth. 71 S. mit Abbild., 48 5. Abbild. gr. 8°. 

Riedrich, Otto, Keramik und deutsche Baukunst. Berlin, A. Lüdtke. 83 S. mit 
9 eingekl. Abbild., 176 Taf. 4°. Keramik d. Gegenwart. Bd. 1. 

Kühnel, Ernst, Isiamische Kleinkunst. Mit 173 Textabbild. u. 1 Zeittaf. Berlin, 
R. C. Schmidt & Co. XI, 2165. gr. 8°. Bibliothek f. Kunst- u. Antiquitäten-Sammler. 
Bd. 25. 

Sarre, Friedrich, Die Keramik von Samarra. Unter Mitwirkung von Ernst Herz- 
feld mit Beitrag vom Materialprüfungsamt d. Techn. Hochschule u. von Hans 
Arnold. Mit 202 Textbildern u. 39 Taf., darunter 12 in Farbendr. Berlin, D. Reimer. 
X, 1035. mit Abbild. 4°. Forschungen zur islamischen Kunst. Bd. 2. 

Midana, A. L’arte del legno in Piemonte nel seicento e settecento. Decorazioni, 
mobili, arredi barocchi e rococö. Ill. Torino, Casa editr. Italia ars. 8°. 

Blunt Reginald, Cheque book of Chelsea china and porcelain. London, Bles. 8°. 

Schmidt, Robert, Das Porzellan als Kunstwerk und Kulturspiegel. München, 
F. Bruckmann. IX, 261 S. mit Abbild., mehr. farb. Taf. 8°. 

Zimmermann, Ernst, Meißner Porzellan. Mit 121 Textabbild. u. 62 Taf., davon 
14 farb. Leipzig, K. W. Hiersemann. XV, 369 S. 4°. 

Brackett, Oliver, Thomas Chippendale. A study of his life, work and influence. 
Boston. Houghton. 4°. 
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Clouzot, Henri, Des Tuileries a Saint-Cloud. L’art decoratif du second empire. 
Paris, Payot. 4°. 

Strauß, Konrad, Die Töpferkunst in Hessen. Mit 273 Abbild. auf 58 Lichtdr.-Taf. 
u. 1 Beil.-Taf. Straßburg, J. H.E. Heitz. VII, 76 S. gr. 8°. Studien zur deutschen 
Kunstgeschichte. Heft 228. 

Besnard, Charles Henri, L’art decoratif moderne et les industries d’art con- 
temporaines. Paris, H. Laurens. 8°. 

Meier-Oberist, Edmund, Das neuzeitliche hamburgische Kunstgewerbe in seinen 
Grundlagen. Ein Beitrag zur Kulturgeschichte des 19. Jahrhunderts. Mit 157 Ab- 
bild. Hamburg, W. Thormann. 394 S. 4°. 

Pelka, Otto, Deutsche Keramik der Gegenwart. Reutlingen, Enßlin & Laiblin. 
64 S. mit Abbild. 8°. Welt u. Zeit. 11. 

Morison, Stanley, Meisterdrucke der Neuzeit (Modern Fine Printing, dt). Eine 
Darstellung von Druckwerken, die in Deutschland, England, den Vereinigten 
Staaten, Frankreich, Italien, der Schweiz, Tschecho-Slowakei, Holland u. Schweden 
während des 20. Jahrhunderts u. mit wenigen Ausnahmen seit Kriegsausbruch 
veröffentl. worden sind. (Deutsche Ausg.) Berlin, E. Wasmuth. LXVI, 152 S. mit 
323 z. T. farb. Faks. 48 > 34 cm. 

Gruner, Erich. — Erich Oruner. Leipzig, Folg. etc. 1. Deutscher Buchgewerbe- 
verein. 525$. mit z.T. farb. Abbild. 4°. Deutsche Buchkünstler u. Gebrauchs- 
graphiker der Gegenwart in Selbstdarstellungen. 


6. Bildkunst. 


Ranke, Hermann, Altägyptische Tierbilder. Leipzig, E. A. Seemann. 12 S., 20 S. 
Abbild. kl. 8°. Bibliothek d. Kunstgeschichte. Bd. 81. 

Hüllweck, Friedrich, Handwerkliches Gestalten. Die techn. u. formschaffende 
Arbeit d. Holzbildhauers. Berlin, Verlagsanstalt d. Deutschen Holzarbeiterverbandes 
80 S. mit 108 Abbild. 4°. 

Kremling, E., Die Farbenplastik in Vergangenheit und Zukunft. Mit 11 Taf. Mün- 
chen, Iro-Verlag C. Kremling. 66 S. 8°. 

Lechat, Henri, Phidias et la sculpture grecque du 5e siecle. Paris, E. de Boc- 
card. 8°. 

Groslier, George, La sculpture Khmere ancienne. Paris, Cres & Cie. 8°. Coll. 
fr. des arts orientaux. 

Bachhofer, Ludwig, Zur Datierung der Gandhara-Plastik. München-Neubiberg, 
O. Schloß. 28 5S., 13 S. Abbild. gr. 8°. 

Siren, Oswald, La sculpture chinoise du 5e au 14e siecle. T. 1. Paris, G. 
varı Oest. 4°. 

Lill, Georg, Deutsche Plastik. Mit 32 Bildern (Taf.). Berlin, Volksverband d. 
Bücherfreunde, Wegweiser-Verlag. 248 S. 8°. 

Ehl, Heinrich, Deutsche Steinbildwerke der Frühzeit. Berlin, E. Wasmuth. 16 S., 
43 S. Abbild. 4°. Orbis pictus. Bd. 20. 

Jantzen, Hans, Deutsche Bildhauer des 13. Jahrhunderts. Mit 147 Abbild. Leip- 
zig, Insel-Verlag. 287 S. 4°. Deutsche Meister. 

Pinder, Wilhelm, Die deutsche Plastik des 14. Jahrhunderts. 1.—3. Taus. Mün- 
chen, Kurt Wolff. 86 S., 104 Taf. mit je 1 Bl. Erkl. 4°. Deutsche Plastik. 3. 

Kunze, Herbert, Die Plastik des 14. Jahrhunderts in Sachsen und Thüringen. 
Mit 85 Lichtdr.-Taf. Berlin, B. Cassirer. VIII, 81 S. 2°. Denkmäler d. deutschen 
Kunst. Sektion 2. 

Habicht, Viktor Curt, Hanseatische Malerei und Plastik in Skandinavien. Mit 
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81 Abbild. im Text u. auf Taf. Berlin, G. Orote. VII, 66 S. 4°. Orote’sche Samm- 
lung von Monographien zur Kunstgeschichte. Bd. 6. 

Opitz, Josef, Ootische Plastik des 14. und 15. Jahrhunderts in Böhmen. 1. Kaaden 
(Böhmen), V. Uhl. kl. 8°. Uhl’s Heimatbücher (Bilderreihe). Bdch. 3, 

Baum, Julius, Niederschwäbische Plastik des ausgehenden Mittelalters. Tübingen, 
A. Fischer. 35 S., 90 S. Abbild. 4°. 

Vitzthum-Volbach, Oraf, Malerei und Plastik des Mittelalters in Italien. Heft 6. 
S. 193—240, Abbild., 2 Taf. Handbuch d. Kunstwissensch. Lief. 205. Wildpark- 
Potsdam, Akadem. Verlagsgesellsch« Athenaion. 4°. 

Duchartre, Pierre Louis, Mittelalterliche Plastik in Frankreich. Aus d. Manuskr. 
übertr. von Rene Prevot. Mit 40 Lichtdr.-Taf. München, Delphin-Verl. 36 S. 4°. 
Mittelalterliche Plastik d. Auslandes. 

Bode, Wilhelm von, Bertoldo und Lorenzo dei Medici. Die Kunstpolitik d. Lo- 
renzo il Magnifico im Spiegel d. Werke seines Lieblingskünstlers Bertoldo di 
Giovanni. Freiburg i. Br., Pontos-Verlag. 132 S. mit Abbild. 4°. 

Kreitmaier, Josef, Michelangelo. Mit 80 Abbild. 1.—20. Taus. München, Allge- 
meine Vereinigung f. christl. Kunst. 64 S. 4°. Die Kunst dem Volke. Nr. 55/56. 

Heimeran, Ernst, Michelangelo und das Porträt. München, F. Bruckmann. 
109 S., mehr. Taf. 8°. 

Meller, Simon, Peter Vischer der Ältere und seine Werkstatt. Mit 145 Abbild. 
Leipzig, Insel-Verlag. 249 S. 4°. Deutsche Meister. 

Bruhns, Leo, Deutsche Barockbildhauer. Leipzig, E. A. Seemann. 45 S., 60 S. 
Abbild. kl. 8°. Bibliothek d. Kunstgeschichte. Bd. 85/87. 

Benkard, Ernst, Andreas Schlüter. Frankfurt a. M., Iris-Verlag. 23 S. 72S. Taf. 4°. 
Meister der Plastik (Iris-Kunstbücher). 

Kruse, Max, Ein Weg zu neuer Form. München, G. W. Dietrich. Ill., 67 S. 8°. 

Beyer, Oskar, Religiöse Plastik unserer Zeit. Mit 22 (1 eingekl. farb.) Abbild. 
Berlin, Furche-Kunstverlag. 33 S., 21 S. Abbild. gr. 8°. Schöpfung. Bd. 5. 

Rapin, Henri, La sculpture decorative moderne. Paris, Ch. Moreau. 4°. 

Riedrich, Otto, Der Bildhauer Franz Metzner. Eine Schilderung seines Lebens 
u. seines Wirkens. Warnsdorf, E. Strache. 45 S., 6 Taf. kl. 8°. Sudetendeutsche 
Größen. Bd. 1. 

Demis, Maurice, Aristide Maillol. Ill. Paris, Cres & Cie. 4°. Coll. des cahiers 
d’aujourd’hui. 


Wolff, Georg, Mathematik und Malerei. Mit 21 Fig. u. 35 Abbild. im Text u. auf 
4 Taf. 2., verb. Aufl. Leipzig, B. G. Teubner. 85 S. kl, 8°. Mathematisch-physika- 
lische Bibliothek. Bd. 20,21. 

Barnes, Albert C. The art in painting. Merion, Pa., Barnes Foundation. 8°. 

Jacobs, Michel, The art of colour. London, Batsford. 4°. 

Muther, Richard, Studien. Herausgeg. u. eingel. von Hans Rosenhagen. Berlin, 
E. Reiß. 660 S. 8°. 

Brinckmann, Albert Erich, Spätwerke großer Meister. Frankfurt a. M., Frank- 
furter Verlags-Anstalt. 70 S., 39S. Abbild. 8°. 

Amold, Sir Thomas W., Survivals of Sasanian and Manichaen art in Persian 
painting. London, Milford. 8°. 

Richert, Gertrud, Mittelalterliche Malerei in Spanien. Katalanische Wand- u. Tafel- 
malereien. Berlin, E. Wasmuth. 76 S., 111 Taf. 4°. 

Carra, Carlo, Giotto. Ill. London, A. Zwemmer. 4°, 
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Nasse, Hermann, Fra Giovanni Angelico da Fiesole. München. Allgemeine 
Verlagsanstalt. 55 S., 16 Taf., 1 farb. Titelb. 4°. 

Hausenstein, Wilhelm, Das Werk des Vittore Carpaccio. Ausgew. u. dargest. 
Mit 41 Abbild. im Text u. 77 Taf. Stuttgart, Deutsche Verlags-Anstalt. VII, 
164 S., Taf., 1 Bl. 4°. 

Bercken-Mayer, v.d. Malerei der Renaissance in Oberitalien. S. 101—148 mit 
Abbild., 2 farb. Taf. Handbuch d. Kunstwissensch. Lief. 215. Wildpark-Potsdam, 
Akadem. Verlagsgesellsch. Athenaion. 4°. 

Berenson, Bernhard, Die oberitalienischen Maler der Renaissance. Aus d. Engl. 
von Robert West. 1.—3. Taus. Mit 42 Bildtaf. München, Kurt Wolff. 253 S. 8°. 
Berenson, Die Maler der Renaissance. 

Berenson, Bernhard, Die mittelitalienischen Maler der Renaissance. Aus d. Engl. 
von Robert West. 1.—3.Taus. Mit 42 Bildtaf. München, Kurt Wolff. 269S. 8°. 
Berenson, Die Maler der Renaissance. 

Berenson, Bernhard, Die Florentiner Maler der Renaissance. Aus d. Engl. von 
Robert West. 1.—3. Taus. Mit 42 Bildtaf. München, Kurt Wolff. 157 S. 8°. Beren- 
son, Die Maler der Renaissance. 

Trübner, Jörg, Die stilistische Entwicklung der Tafelbilder des Sano di Pietro 
(14051481). Mit 17 Taf. Straßburg, J. H. Ed. Heitz. 103 S. 4°. Etudes sur l’art 
de tous les pays et de toutes les Epoques. 6. 

Terrasse, Charles, Sodoma. Paris, Alcan. 8°. Art et esthetique. 

Friedländer, Max ]., Die alt-niederländische Malerei. Bd. 3. Berlin, Paul Cas- 
sirer. 4°. 

Christoffel, Ulrich, Drei Jahrhunderte niederländischer Malerei. Leipzig, Quelle 
& Meyer. 63 S. 8°. Deutschkundl. Bücherei. 

Goffin, Arnold, L’art religieux en Belgique. La peinture des origines & la fin 
du 18e siecle. Paris, G. van Oest, 4°, 

Burger, Willy, Die Malerei in den Niederlanden 1400-1550. München, Alte 
Meister G. Koch & Co. 167S., 289 Taf. 4°. 

Rothes, Walter, Die Gebrüder van Eyck und die altniederländische Malerei. Mit 
83 Abbild. 1.—20. Taus. München, Allg. Vereinigung f. christl. Kunst. 64 S. 4°. 
Die Kunst dem Volke. Nr. 57/58. 

Dvoräk, Max, Das Rätsel der Kunst der Brüder van Eyck. Mit einem Anhang 
über d. Anfänge d. holländ. Malerei. 1.—3. Taus. Mit 68 Taf. München, R. Piper 
& Co. XXVl, 275 S. gr. 8°. 

Christoffel, Ulrich, Die deutsche Renaissancemalerei. Leipzig, Quelle & Meyer. 
61 S. 8°. Deutschkundliche Bücherei. 

Champion, Claude, Schongauer. Paris, Alcan. 8°. Art et esthetique. 

Peyre, Roger, Les Carraches, Paris, H. Laurens. 8°. Les grandes artistes. 

Boehn, Max von, Guido Reni. Mit 105 Textabbild., darunter 4 mehrfarb. Ein- 
schaltbildd. nach Gemälden u. Zeichn. Bielefeld, Velhagen & Klasing. 123 5. 4°. 
Künstler-Monographien. 100. 

Drost, W., Barockmalerei in den germanischen Ländern. Heft 1. 48 S. mit Abbild., 
4 farb. Taf. Handbuch d. Kunstwissensch. Lief. 214. Wildpark-Potsdam, Akadem. 
Verlagsgesellsch. Athenaion. 4°. 

Voß, Hermann, Die Malerei des Barock in Rom. Berlin, Propyläen-Verlag. 
691 S. mit Abbild. 4°. Voß, Geschichte d. italien. Barockmalerei. Bd. 1. 

Posse, Hans, Der römische Maler Andrea Sacchi. Ein Beitrag zur Geschichte d. 
klassizist. Bewegung im Barock. Leipzig, E. A. Seemann. 158 S. mit Abbild., 
24 Taf. 4°. Italien. Forschungen. N. F. Bd. 1. 
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Mayer, August Liebmann, Diego Velazquez. Berlin, Propyläen-Verlag. 215 S. 
4°. Die führenden Meister. 

Madsen, Karl, Nederlandenes Malerkunst i det 17. Aarhundrede. Ill. Kopenhagen, 
Gyldendal. 8°. 

Brown, G. Baldwin, Rembrandt. A study of his life and work. Ill. London, 
Duckworth. 8°, 

Luns, Huib, Rembrandtiana. Ill. Amsterdam, Van Munster’s Uitgeversm. 8°. 

Pfister, Kurt, Rembrandis biblische Bilder in iırem Wandel von der Jugend zur 
Spätzeit. Mit 32 Abbild. (darunter 1 eingekl., farb.). Berlin, Furche-Kunstverlag. 
23S, 31 S. Abbild. gr. 8°. Schöpfung. Bd. 9. 

Grosse, Rolph, Die holländische Landschaftskunst. 1600—1650. Mit 121 Abbild. 
Stuttgart, Deutsche Verlags-Anstalt. 128 S., 96 S. Abbild. 4°. 

Dorbec, Prosper, L’art du paysage en France. Essai sur son Evolution etc. 
Paris, H. Laurens. 8°. 

Meaume, Edouard, Recherches sur les ouvrages de Jacques Callot. Suite au 
Peintre-graveur frangais de M. Robert-Dumesnil. Würzburg, J. Frank. 2. S. 393 
bis 704, 1 Taf. 8°. 

Busse-Granand, Erwin von, Francesco Guardi und die Kleinmeister des vene- 
zianischen Rokoko. Leipzig, E. A. Seemann. 20 S., 20 S. Abbild. kl. 8°. Bibliothek 
d. Kunstgeschichte. Bd. 83. 

Manners, Lady Victoria, and G.C. Williamson, Angelica Kauffmann, her 
life and her works. London, Lane. 4°. 

Hamann, Richard, Die deutsche Malerei vom Rokoko bis zum Expressionis- 
mus. Mit 362 Abbild. im Text u. 10 mehrfarb. Tafeln. Leipzig, Teubner. VIII, 
4725. 4°, 

Christoffel, Ulrich, Die deutsche Malerei des 19. Jahrhunderts. Leipzig, Quelle 
& Meyer. 66 S. 8°. Deutschkundl. Bücherei. 

Tetzel, Wilhelm, Josef Führich. Warnsdorf, E. Strache. 47 S., 2 Taf. kl. 8°. Su- 
detendeutsche Größen. Bd. 4. 

Wolter, Franz, Franz von Pocci als Simplizissimus der Romantik. Mit 10 farb. 
Taf. u. 144 Abbild. München, Hugo Schmidt. 146 S. 4°. 

Schmidt, Paul Ferdinand, Die Lukasbrüder. Der Overbecksche Kreis u. seine 
Erneuerung der religiösen Malerei. Mit 24 (1 eingekl. farb.) Abbild. Berlin, 
Furche-Kunstverlag. 21 S., 23 S. Abbild. gr. 8°. Schöpfung. Bd. 3. 

Reiner, Wilhelm, Wilhelm Steinhausen, der Künstler und Freund. Mit zahl- 
reichen Abbild. 1.— 3. Taus. Stuttgart, Quell-Verlag. 199 S. 8°. Aus klaren Quellen. 
Bd. 17. 

Ostini, Fritz von, Der Maler Karl Spitzweg. Mit 57 Abbild. darunter 9 in farb. 
Wiedergabe. Bielefeld, Velhagen & Klasing. 79$. gr. 8°. Veihagen & Klasings 
Volksbücher. Nr. 145. 

Waldmann, Emil, Französische Maler des 19. Jahrhunderts. Breslau, Ferd. Hirt. 
144 S., 32 Abbild. 8°. Jedermanns Bücherei. Abt. Bildende Kunst. 

Sadleir, Michael, Daumier, the man and the artist. Il. London, Halton & Trus- 
cott Smith. 4°. 

Moreau-Nelaton, Etienne, Corot raconte par lui-m&me. Etude biographique 
d’apres ses oeuvres et ses Ecrits. 2 vol. Ill. Paris, H. Laurens. 4°. 

Höhn, Heinrich, Hans Thoma. Sein Leben u. seine Kunst. Mit 16 Abbild. Ham- 
burg, Hanseatische Verlagsanstalt. 59 S., 16 S. Abbild. 8°. Schriften des deutschen 
Volkstums. 

Thoma, Hans. — Hans Thoma, eingeführt von Karl Josef Friedrich. Sapientia 
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Thomana. Mit (eingedr.) Bildern. Chemnitz, M. Müller. 79S. 8°. Führer zur 
deutschen Seele. Heft 1. 

Schrey, Rudolf, Fritz Boehle. Leben und Schaffen eines deutschen Künstlers. 
Mit einem vollständigen Verzeichnis seines graph. Werkes u. 84 (1 farb.) Ab- 
bildungen im Text u. auf 69 Taf. Frankfurt a. M., Klimsch’s Druckerei J. Mau- 
bach & Co. 39$., Taf. 4°. 

Vogel, Julius, Otto Greiner. Mit 117 z.T. farb. Abbild., darunter 6 farb. Taf. 
Bielefeld, Velhagen & Klasing. 100 S. 4°. Künstler-Monographien. 114. 

Muschler, Reinhold Conrad, Ferdinand Staeger. Eine Monographie. Leipzig, 
Max Koch. XIX, 354 S. mit z. T. eingekl. Abbild. 4°. 

Neumann, Carl, Heidelberg, Hans Thoma. Gedächtnisrede. Heidelberg, R. Weiß- 
bach. 275. gr. 8°. 

Hedberg, Tor, Anders Zorn. Stockholm, Norstedt. 4°. 

Blanche, Jacques Emile, Manet. Ill. Paris, Rieder & Cie. 8°. Maitres de l’art 
moderne. 

Rosenthal, Leon, Manet. Paris, Le Goupy. 4°. 

Coquiot, Gustave, Renoir. Paris, A. Michel. 8°. A travers Paris. 2. 

Colin, Paul, Van Gogh. Paris, Rieder & Cie. 8°. Maitres de l’art moderne. 

Roger-Marx, Claude, Odilon Redon. Paris, Nouv. Revue franc. 8°. 

Rotonchamp, Jean de, Paul Gauguin 1848—1903. Avec 8 reprod. de tabl. Paris, 
Cres & Cie. 8°. 

Soyka, Josef, A. Egger Lienz. Leben u. Werke. Monograph. Studie mit 50 Abbild. 
nach Werken d. Künstlers u. einem faks. Brief desselben. Wien, Carl Konegen. 
64 5, 49 Bl. gr. 8°. 

Roh, Franz, Nach-Expressionismus. Magischer Realismus. Probleme d. neuesten 
europ. Malerei. Leipzig, Klinkhardt & Biermann. VI, 124 S., 1 Titelb., 90 S. Ab- 
bild. gr. 8°. 

Behne, Adolf, Von Kunst zur Gestaltung. Einf. in d. moderne Malerei. Berlin, 
Arbeiterjugend-Verlag. 87 S. mit Abbild., 24 (8 farb.) Taf. 8°. 

Salander, Gustav Adolf, Der ideale Realismus in der Malerei der Gegenwart. 
Mit einer Abbild. (Taf.) u. einem Anh.: Christian Arnold. Als Manuskr. gedr. 
Bremen, Röpke & Co. in Komm. 175. gr. 8°. 

Tietze, Hans, Die französische Malerei der Gegenwart. Leipzig, E. A. Seemann. 
20 S., 20 S. Abbild. kl. 8°. Bibliothek d. Kunstgeschichte. Bd. 88. 

Coquiot, Gustave, Maurice Utrillo. Aus d. Franz. übertr. u. mit einer Einl. vers. 
von Carl Einstein. Berlin, E. Wasmuth. 83 S., 32 Taf. gr. 8°. 

Kuhn, Alfred, Lovis Corinth. Berlin, Propyläen-Verlag. 216 S. mit Abbild., 8 Taf. 4*®, 

Mandach, Conrad von, Cuno Amiet. Bern, Stämpfli & Cie. Ill., 65 S. mit Ab- 
bild., 92 (2 farb.) Taf. 2°. 

Adama van Scheltema, Frederik, Josef Weiß. Essen, G. D. Baedeker. 34 S., 
27 Taf. gr. 8°. Charakterbilder der neuen Kunst. Bd. 2. 

Källai, Ernst, Neuere Malerei in Ungarn. Mit 83 Abbild. auf 80 Taf. Leipzig, 
Klinkhardt & Biermann. 124 S., 80 Taf. 8°. Die junge Kunst in Europa. Bd. 2. 
Beazley, J. D., Attische Vasenmaler des rotfigurigen Stils. Tübingen, J. C. B. Mohr. 

Xll, 612 S. gr. 8°. 

Berchem, Margueritte van, et Etienne Clouzot, Mosaiques chretiennes 
du 4e au 10e siecle. Ill. Paris, Albert Morance. 4°. 

Ehl, Heinrich, Buchmalerei des frühen Mittelalters. Mit 22 Abbild., darunter 
1 farb. Titelb. Berlin, Furche-Kunstverlag. 26, 22 S. gr. 8°. Schöpfung. Bd. 2. 

Winkler, Friedrich, Die flämische Buchmalerei des 15. und 16. Jahrhunderts. 
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Künstler u. Werke von d. Brüdern van Eyck bis zu Simon Bening. Mit 91 eingedr. 
Lichtdr.-Taf. Leipzig, E. A. Seemann. VIII, 210 S. 4°. 

Pichon, Leon, The new Book-Iliustration in France. Transl. from the French by 
Herbert B. Grimsditch. London, The Studio, Ltd. VII, 168 S. mit z. T. farb. Ab- 
bildungen. 4°. The Studio. Special winter number 1924/25. 

Ancona, Paolo d’, La miniature italienne du 10e au 16e siecle. Paris, O. 
varı Oest. 4°, 

Mangold, Christian, Die Aquarellmalerei mit Einschluß der Guasch- und 
Pastellmalerei. München, Callwey. 43 S. 8°. Sammil. maltechn. Schriften. Bd. 6. 
Lehmann, Hans, Zur Geschichte der Glasmalerei in der Schweiz. Mit 72 Abbild. 
Leipzig, H. Haessel Verl. 111 S., 725S. Abbild. 8°. Die Schweiz im deutschen 

Geistesleben. Illustr. Reihe. Bd. 4. 

Hoff, August, Jan Thorn-Prikker und die neuere Glasmalerei. Essen, G.D. 
Baedeker. 24 S., 24 Taf. gr. 8°. Charakterbilder d. neuen Kunst. Bd. 4. 

Hoff, August, Die religiöse Kunst Johann Thorn-Prikkers. Düsseldorf, A. Bagel. 
34 S., 43 Taf. 4°. Der Weiße Reiter. 

Creutz, Max, Johan Thorn-Prikker, Mit 32 (1 eingekl.) Abbild. M. Gladbach, 
Führer-Verlag. 31 S., 32 S. Abbild. gr. 8°. Die Auswahl aus neuerer Dichtung 
u. Kunst. 

Leporini, Heinrich, Die Stilentwicklung der Handzeichnung. 14.—18. Jahrhun- 
dert. Mit 304 Taf. in Kupfertiefdr. Wien, Manz Verlag. 79 S., Taf. 4°. 

Burgeß, Frederick William, Old prints and engravings. Ill. New York, Putnam. 
8°. Home connoisseur ser. 

Weinberger, Martin, Die Formschnitte des Katharinenklosters zu Nürnberg. 
Ein Versuch über d. Geschichte d. frühesten Nürnberger Holzschnittes. Mit 25 
z. T. farb. Holzschn. u. Teigdrucken (auf 14 Taf.) aus d. Besitz d. Stadtbibliothek 
u. d. German. Museums in Nürnberg. München, Verlag d. Münchner Drucke. 
54 5. 2°. 

Delen, A.1.I., Histoire de la gravure dans les anciens Pays-Bas et dans les pro- 
vinces belges. T. 1: Des origines ä 1500. Paris, G. van Oest. 4°. 

Zoege von Manteuffel, Kurt, Die niederländische Radierung von den Anfängen 
bis zum Ende des 17. Jahrhunderts. Mit 78 Abbild. München, Hugo Schmidt. 
112 $. 8°. Kunstgeschichte in Einzeldarstellungen. Bd. 5. 

Dacier, Emile, La gravure de genre et de moeurs en France au 18 siecle. Paris, 
GO. var Oest. 4°. 

Kurth, Julius, Die Geschichte des japanischen Holzschnitts. Bd. 1. Leipzig, K. W. 
Hiersemann. 4°. 1. Einl. Von den Anfängen bis Harunobu. Mit 29 Taf., davon 
17 farb. VIII, 444 S. mit Abbild. 

Delteil, Lovs, Le peintre-graveur illustre (19e et 20e siecles). T. 19: Henri Leys, 
Henri de Braekeleer et James Ensor. Paris, Loys Delteil. 4°. 

Ehl, Heinrich, Anfänge der deutschen Illustration im 9. und 10. Jahrhundert. 
Leipzig, E. A. Seemann. 20 S., 20 S. Abbild. kl. 8°. Bibliothek d. Kunstgeschichte. 
Bd. 84. 

Meier-Graefe, Julius, Der Zeichner Hans von Marees. Mit 32 Lichtdr.-Taf. 
München, R. Piper & Co. 61, 3 S., 32 Bl. Erkl. z, d. Taf. 4°. 

Behne, Adolf, Heinrich Zille. Mit 38 Abbild. Berlin, Neue Kunsthandlung. 18 S. 
mit 1 Abbild., 32 S. Abbild. 8°. Graphiker d. Gegenwart. Bd. 12. 

Blanck, Karl, Der Graphiker Willi Münch-Khe. Mit 38 Abbild. Leipzig, P. H. Beyer 
& Sohn. 16S., 32 S. Abbild. 8°. 


SCHRIFTENVERZEICHNIS FÜR 1925. 413 


7. Die geistige und soziale Funktion der Kunst. 


Lohmeyer, Ernst, Dichtung und Weltanschauung. Der Ostwart I, 4/5. Breslau. 

Unamuno, Miguel de, Das tragische Lebensgefühl (Del sentimiento trägico de 
la vida. Berecht. deutsch. Übertr. von Robert Friese. Einleit. von Ernst Robert 
Curtius). München, Meyer & Jessen. XIII, 413 S. 8°. Unamuno: Ges. Werke. 

Angermann, Franz, Religion und Schaubühne. Der neue Merkur VII, 9. 

Scheuber, Josef, Kurst und Credo. Ein Wort von d. Seele d. christl. Kunst. 
Verlagsbuchhandlung Maria Hilf (aufgekl.); Einsiedeln, Verlagsanstalt Benziger 
& Co. 705. mit Abbild. gr. 8°. 

Hasse, Else, Schönheit, Kunst und Seelenleben. Eine Kulturstudie. Habelschwerdt 
i. Schles., Frankes Buchh. 164 S., 12 (1 farb.) Taf. gr. 8°. 

Mirsky, Eugen, Okkulte Kunst. 1. Prag, B. Koci. 4°. 1. 32 S. mit Abbild. 

Stege, Fritz, Das Okkulte in der Musik. Beiträge zu einer Metaphysik der Musik. 
Münster i. W., E. Bisping. XIl, 269 S. mit Abbild. 8°. 

Riedistein, Herbert, Der dritte Apfel vom Baume der Erkenntnis. Eine Betrach- 
tung über Kunst u. Ethik. Valparaiso (Chile), Selbstverlag. VIII, 141 S. kl. 8°. 
Degen, Erwin, Religion und Kunst. Barmen, E. Müller. 23 S. mit 1 eingekl., farb. 

Abbild. 8°. 

Burckhardt, Georg, Ursprünge menschlicher Weltanschauung in alt-orienta- 
lischer Weltschöpfungs- u. Schicksalsdichtung. Eine Rede. Tübingen, Mohr. 32 S. 
gr. 8°. Philosophie u. Geschichte. 7. 

Herrmann, Christian, Religion und Kunst im alten Babylon. Eine Einf. in d. 
religiösen Gehalt d. babylonisch-assyrischen Kunst. Mit 30 Abbild. auf Taf., davon 
1 farb. Berlin, Furche-Kunstverl. 32, 24 S. gr. 8°. Schöpfung. Bd. 8. 

Wunderlich, Eva, Die Berücksichtigung der roten Farbe im Kultus der Griechen 
und Römer. Erl. mit Berücksichtigung entsprech. Gebräuche bei andern Völkern. 
Gießen, A. Töpelmann. XIl, 116$S. gr. 8°. Religionsgeschichtl. Versuche u. Vor- 
arbeiten. Bd. 20, Heft 1. 

Mecklenbeck, Albert, Vom Urerlebnis in der christlichen Kunst. Habelschwerdt, 
Frankes Buchh. 64 S., 8 Taf. 8°. Bücher der Wiedergeburt. Bd. 16. 

Frieling, Rudolf, Das heilige Spiel. Von hl. Spielen, von Weihehandlung, Farben, 
Raum u. Zeit. Stuttgart, Verlag d. Christengemeinschaft. 62 S. kl. 8°. Christus 
aller Erde. Bd. 17. 

Grenier, Albert, Le genie romain dans la religion, la litterature et l’art. Paris, 
Renaiss. du livre. 8°. Bibl. de synthöse hist. 

Behaghel, Otto, Ideenwandel in Sprache und Literatur des deutschen Mittel- 
alters. Vierteljahrsschr. f. Literaturwissensch. u. Oeistesgesch. III. Jahrg., Heft 2. 

Ficker, Rudolf, Die Musik des Mittelalters und ihre Beziehungen zum Oeistes- 
leben. Vierteljahrsschr. für Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte. III. Jahrg., 
Heft 4. 

Brinkmann, Hennig, Zur geistesgeschichtlichen Stellung des deutschen Minne- 
sangs. Vierteljahrsschr. f. Literaturwissensch. u. Oeistesgesch. Ill. Jahrg., Heft 4. 

Hartlaub, Gustav Friedrich, Giorgiones Oeheimnis. Ein kunstgeschichtl. Bei- 
trag zur Mystik d. Renaissance. Mit 9 Abbild. im Text u. 44 auf Taf. München, 
Allg. Verlagsanstalt. 86 S., Taf. gr. 8°. Schriften u. Abhandlungen zur Kunst- u. 
Kulturgeschichte. 2. 

Sulser, Wilhelm, Gerhard Hauptmanns Narr in Christo Emanuel Quint. Ein Bei- 
trag zur Geschichte d. deutschen religiösen Dichtung. Bern, P. Haupt. 59 S. 
gr. 8°. Sprache u. Dichtung. Heft 37. 
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Walter, Feri, Gegenwart und Dichtung. Das Problem d. Seelenkunst. Hastrup bei 
Bersenbrück, Saxonia-Verlag. 8S. gr. 8°. 

Fischer, Kurt, Zeitwende der Kunst. 1.—3. Taus. München, Callwey. 185. gr. 8°. 
Dürer-Bund. Flugschr. zur Ausdruckskultur. 201. 

Künzle, Magnus, Expressionismus und kirchliche Kunst. Olten, O. Walter. 
475. kl. 8°. 

Rothes, Walter, Das Christusbild in der Kunst der Gegenwart. München, Dr. 
F. A. Pfeiffer. 47 S. 8°. Zur religiösen Lage d. Gegenwart. Heft 10. 

Frommhold, Georg, Die Idee der Gerechtigkeit in der bildenden Kunst. Eine 
ikonolog. Studie. Mit 1 Fig. im Text u. 15 Abbild. auf 7 Lichtdrucktaf. Greifswald, 
Ratsbuchh. L. Bamberg. V, 758. gr. 8°. 

Moreck, Curt, Das Weib in der Kunst der neueren Zeit. Eine Kulturgeschichte 
d. Frau. Berlin, Askanischer Verlag. XVI, 396 S., zahlr. Taf. 4°. 


Herter, Hans, Dichtung soll die Welt ändern wollen! Kunstwart. Jahrg. 38, 
Heft 12. 

Wagner, Ernst, Verwandlung der Erde. Kunstwerk u. Menschtum. 1. u. 2. Taus. 
Jena, E. Diederichs. 202 S. 8°. 

Aubry, O.Jean, La musique et les nations. Paris, F. Alcan. 8°. 

Rieß, -Margot, Der Arbeiter in der bildenden Kunst. 1.—5. Taus. Berlin-Hessen- 
winkel, Verlag d. Neuen Gesellschaft. 72 S., mehr. Taf. 8°. Jugendbücher d. Neuen 
Gesellschaft. Bd. 7. 

Wihan, Josef, Henrik Ibsen und das deutsche Geistesleben. Reichenberg i. B., 
Sudetendeutscher Verlag F. Kraus. V, 73 S. 8°. Prager Deutsche Studien. Heft 36. 

Grosz, George, u. Wieland Herzfelde, Die Kunst ist in Gefahr. 3 Aufsätze. 
Berlin, Malik-Verlag. 45 S. kl. 8°. Malik-Bücherei. Bd. 3. 

Elster, Alexander, Musik und Erotik. Betrachtungen zur Sexualsoziologie der 
Musik. Bonn, A. Marcus & E. Weber. 588. 8°. Aus: Handwörterbuch d. Sexual- 
wissensch. Herausgeg. von Max Marcuse. 2. Aufl. 

Borries, Kurt, Die Romantik und die Geschichte. Studien zur romant. Lebens- 
form. Berlin, Deutsche Verlagsgesellsch. f. Politik u. Geschichte. IX, 235 S. 8°. 

Müller, Georg, Dichtung und Recht. Der deutsche Staatsbürger Il, 1. 

Wulffen, Erich, Kunst und Verbrechen. Aus einem Vortr. Radebeul bei Dresden, 
Karl-May-Verlag. 52 S. 8°. Umschlagt. Aus: Karl-May-Jahrbuch 1925. 

Kultus und Kunst. Beiträge zur Klärung d. evang. Kultusproblems. Herausgeg. 
von Curt Horn. Mit 8 Abbild. u. 5 Grundr. im Text. Berlin, Furche-Kunstverlag. 
158 S. gr. 8°. 

Weitzel, Wilhelm, Kirchenmusik und Volk. Vorträge, Lesungen u. Gedanken 
Mit 3 Bildern (Taf.). Freiburg, Herder. IX, 219 S. 8°. Hirt u. Herde. Heft 14. 
Biebrach, Kurt, Die Kunst im Leben des Kaufmanns. Leipzig, G. A. Gloeckner. 

955. mit z.T. eingekl., farb. Abbild. 8%. Gloeckners Handels-Bücherei. Bd. 105. 

Jones, Sydney R. Art and publicity. Fine printing and design. Ed. by Geoffrey 
Holme. London, The Studio Ltd. 172 S. mit z. T. farb. Abbild. 4°. The Studio. 
Herbst-Number. 

Rumpf, Albert, Das Werturteil in der literarischen Praxis. Die Bücherwelt XXII, 1. 

Richards, Ivor Armstrong, Principles of literary criticism. New York, Harcourt. 
8°. Internatl. libr. of psych., phil. a. scient. method. 

Renard, G,, Les travailleurs du livre et du journal. 2 vols. Paris, O. Doin. 8°, 
Bibl. soc. des metiers. 
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Bry, Carl Christian, Der Kitsch. Hochland XX, 10. 

Fechter, Paul, Literatur auf Bestellung. Deutsche Rundschau LI, 4. 

Poeschel, Hans, Kunst und Künstler im antiken Urteil. München, E. Heimeran. 
505. kl. 8°. Tusculum-Schriften. Heft 5. 

Weaver, Sir Lawrence, Exhibitions and the arts of display. Ill. London, Coun- 
try Life. 4°. 

Güttler, Hermann, Königsbergs Musikkultur im 18. Jahrhundert. Königsberg 
i. Pr, Bruno Meyer & Co. 298 S., 22 Taf., 1 Tab. 8°. 

Reindl, Jos., Kunst und Poesie im Verkehr. Mit 73 Abbild. München, Hugo 
Schmidt. 105 S. 8°. 

Donath, Adolph, Technik des Kunstsammeins. Mit 120 Abbild. Berlin, R.C. 
Schmidt & Co. VIII, 234 5. gr. 8°. Bibliothek f. Kunst- u. Antiquitätensammler. 
Bd. 28. 


Howard, Walther, Die Lehre vom Lernen. Auf d. Wege zur bewußten Entwick- 
lung. Wolfenbüttel, G. Kallmeyer. 8°. Bd. 1. Die Grundlagen. 167 S. 

Heine, Gerhard, Die Bedeutung der Dichtkunst in der Erziehung. Langensalza, 
H. Beyer & Söhne. 32 S. 8°. Friedrich Mann’s Pädag. Magazin. Heft 1034. 

Prähauser, Ludwig, Kunst und unerfüllte Pädagogik. 7 Kapitel über Kunst- 
erziehung u. pädagog. Reformen. Mit 7 Bild. Wien, Österr. Bundesverlag f. Unter- 
richt, Wissensch. u. Kunst VIII, 330 S. 8°. 

Pädagogisch-Künstlerisches aus der Freien Waldorfschule. Herausgeg. von 
Caroline v. Heydebrand. Stuttgart, Verlag d. Freien Waldorfschule. 43 S., 17 Taf. 
gr. 8°. 

Jugend und schönes Schrifttum. Herausgeg. von F. Fikenscher und J. Prestel. 
Ansbach, M. Prögel. VIl, 287 S. mit Abbild. 8°. Die Bücher der Scholle. 

Müller-Freienfels, Richard, Erziehung zur Kunst. Musik, Dichtung, Bildende 
Künste. Leipzig, Quelle & Meyer. Xll, 236 S. 8°. 

Klemperer, Victor, Die moderne französische Literatur und die deutsche Schule. 
3 Vortr. Leipzig, Teubner. IV, 97 S. 8°. 

Schaffen und Schauen. Arbeitsschulmäßiger Anschauungsunterricht in der Orund- 
schule. Langensalza, H. Beyer & Söhne. 8°. Fr. Manns Pädag. Magazin. Heft 1021, 
1022. TI. 1. Zur Begründung von Schulr. Wagner, Weimar. 78 S. TI.2. Bei- 
spiele aus d. Praxis einer einklassigen Landschule von Oskar Hesse. Mit ein- 
gedr. Zeichnungen. IV, 201 S. 

Frankenberger, Heinrich, Gesang als schöpferisches Erleben. Ein stimmerziehe- 
rischer Weg als Grundlage allgemeiner musikalischer Volksbildung. München, 
R. Oldenbourg. III, 66 S. 8°. 

Reuter, Fritz, Das musikalische Hören auf psychologischer Grundlage. Leipzig, 
C. F. Kahnt. 78 S. mit Fig. 8°. 

Musikalische Jugenderziehung. Geleitw.: Hans Enders u. Gustav Moißl. Neue 
Aufgaben u. Wege. Wien, Deutscher Verlag f. Jugend u. Volk. 435. gr. 8°. 
Musikhefte d. Quelle. 1. Bücherei d. Quelle. Heft 9. 

Preitz, Max, Arbeitsunterricht in der Musik. Kunstbetrachtung und Arbeitsunter- 
richt. Von Walter Franke, Frankfurt a. M. Bildhaftes Gestalten. Von Gustav Kolb. 
Frankfurt a. M., M. Diesterweg. VII, 81 S. gr. 8°. Handbuch d. Arbeitsunterrichts 
f. höh. Schulen. Heft 5. 
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8. Neue Zeitschriften und Sammelwerke. 


Dionysos. Schöpferisches Menschentum in Philosophie, Literatur, Musik, Theater. 
Red.: M. Thulcke. Jahrg. 1. 12 Nrn. Nr. 1. Jan. 20 S. mit Abbild. Berlin, Dionysos- 
Verlag. 4°. 

Form und Sinn. Zeitschr. f. Kunst u. Geistesleben. Herausgeg. von d. kulturellen 
Arbeitsgemeinschaft Augsburg. Schriftl.: Rudolf Roeßler. Jahrg. 1. 24 Nrn. Nr. 1. 
Okt. 16 S. Augsburg, Joh. Walch. 4°. 

Ariadne. Zeitschrift f. Kunst, Literatur, Kritik u. Bücher. Herausg.: Karl Maria 
Heckel. 12 Hefte u. 2 Sonderdr. Heft 5. Mai. S. 109—148. Augsburg, Ariadne- 
Verlag; laut Mitteilung: Lampart & Co. gr. 8°. 

Chinesische Blätter für Wissenschaft und Kunst. Herausgeg. von Richard 
Wilhelm. Bd. 1. TI 1. 92 S. mit eingekl. z. T. farb. Abbild. Darmstadt, O. Reichl. 4°. 

G. Zeitschrift für elementare Oestaltung. Herausg.: Hans Richter. Red.: 
Gräff, Kiesler, Mi&s, v. d. Rohe, Richter. Jahrg. 1. 1924. 12 Nrn. Berlin, Vertrieb 
(d. G.). 4°. | 

Berliner Kunst-Correspondenz. Die Kritik d. Woche. Künstlerische Schau. 
Schriftl.: Hans Siegfried. Jahrg. 1. 1924. 52 Nrn. Berlin-Wilmersdorf, Otto Hell- 
wig. 4°. 

Das Oegenspiel. Monatsblätter für neue Dichtung. Herausg.: Julius Maria Becker, 
Aschaffenburg, Walther Eckart, Hermann Ferdinand Schell. Schriftl.: Heribert 
Moser. Jahrg. 1. 12 Hefte. Heft 1. Jan. 36 S. München, Bayern-Verlag. gr. 8°. 

Die literarische Welt. Herausg.: Willy Haas. Jahrg. 1. 52 Nrn. Nr. 1, Okt. 
85. mit Abbild. Berlin, E. Rowohlt. 46 x 31,5 cm. 

Musikbote. Gel. von Otto Siegl. Jahrg. 1. 12 Hefte. Wien, L. Doblinger. gr. 8°. 

Musik im Leben. Eine Zeitschr. d. Volkserneuerung. Herausgeg. von C. Jos. Müller, 
Köln. Jahrg. 1. 12 Hefte. Heft 1. Jan. 16 S., Musikbeilagen 4S. M.-Oladbach, 
Führer-Verlag (Volksvereins-Verlag). 4°. 

Theaterwissenschaftliche Blätter. Fachorgan f. die Wissenschaft, Kunst 
Technik und Kultur des Theaters. Herausg.: Bruno Th. Satori-Neumann u. Walter 
Norbert. Jahrg. 1. 24 Hefte. Heft 1. März. 16S. mit 2 (1 farb.) Abbild. Berlin, 
Hermann Baswitz. 4°. 

Die Premiere. Blätter f. wesentl. Theater. Herausg.: Hanns Horkheimer. Jahrg. 1. 
24 Hefte. Okt.-Heft 1. 40 S. mit Abbild. Potsdam, C. Kiepenheuer in Komm. 4°. 

Der Bühnenfreund. Halbmonatsschrift. Herausg.: Siegmund Benedict u. Rein- 
hard R. Braun. Jahrg. 1. 24 Hefte. Elberfeld, Regi-Verlag. 4°. 

Der Spielplan. Berliner Wochenkritik. Herausg.: Kurt Groetschel u. Alfons 
Greeven. Jahrg. 1. 52 Nrn. Nr. 1. Okt. 16 S. Berlin-Wilmersdorf, Uhlandstr. 61, 
Geschäftsstelle. gr. 8°. 

Der Bühnenvolksbund. Reichsblätter d. BVB. Verantw.: Wilhelm Carl Oerst. 
Jahrg. 1. 5 Hefte. Heft 1. Sept. 32 S. Berlin, Verlag d. Bühnenvolksbundes. gr. 8°. 

Theater-Kultur. Zeitschrift f. Volksbühnenkunst. Herausg. u. verantw.: Bernhard 
Rehders. Hamburg, Bernhard Rehders. 4°. 

Monatsblätter der Magdeburger Volksbühne (E. V.). Herausg. vom Vorstand d. 
Magdeburger Volksbühne. Schriftl: Max Wilberg u. Albert Steinke. 1924/1925. 
12 Nrn. 1924,25. Nr. 5. Jan. Magdeburg, Magdeburger Volksbühne (verkehrt nur 
direkt). gr. 8°. 

Der Strom. Monatsschrift. Organ d. Vereins »Freie Volksbühne«. Herausg.: Leo- 
pold Pornerstorfer. Jahrg. 1. 12 Nrn. Nr. 1. Okt. Wien, Leopold Pernerstorfer. 8°. 
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Bühne, Podium, Film, Radio. Wochenschr. f. Theater, Musik, Kunst, Kritik, 
Kino, Vereine. Veröffentlichungsorgan d. städt. Schauspiel- u. Opernaufführungen. 
Herausg. u. Schriftl.: Adolf Himmele. 1924/1925. 52 Nrn. Pforzheim, D. Weber. 
gr. 8°. 

Die Filmtechnik. Zeitschr. f. alle techn. u. künstler. Fragen d. ges. Filmwesens. 
Herausg.: Guido Seeber u. Konrad Wolter. Hauptschrifti.: Ernst Erwin Haberkorn. 
Jahrg. 1. 36 Hefte. Halle (Saale), W. Knapp. 4°. 

Deutsche Filmwoche. Ill. Filmwochenschr. f. d. große Publikum. Schriftl.: Wolf- 
gang Fischer, Berlin-Wilmersdorf. Jahrg. 1. 52 Hefte. Berlin, Filmwoche. 4°. 

Artibus Asiae. Curant ed. Carl Hentze, Alfred Salmony. Jahrg. 1. 4 Nrn. Hel- 
lerau-Dresden, Avalun-Verlag. 4°. 

Die Antike. Zeitschr. f. Kunst u. Kultur d. klass. Altertums. Herausgeg. von Werner 
Jaeger. Bd. 1. 4 Hefte. Heft 1. 100 S. mit Abbild., 5 (1 farb.) Taf. Berlin, de Gruy- 
ter & Co. 4°. 

Die Schaulade deutscher Wert- u. Kunstarbeit. Eine Monatsschrift. Herausg.: 
J. A. Meisenbach. Jahrg. 1. 12 Hefte. Heft 1. Jan. 54S. mit Abbild. Bamberg, 
Verlag »Die Schaulade«. 4°, 

Baukunst. Herausgeg. von d. Bauunternehmung Bernhard Borst. Red.: Hermann 
Sörgel. Jahrg. 1. 12 Hefte. Heft 1. Jan. 32S. mit Abbild. München, Reg.-Bau- 
meister Hermann Sörgel. 4°. 

Bauwarte, Zeitschr. f. Baukunst u. Bauwirtschaft. Herausgeg. unter Leitung von 
Eugen Fabricius. Schriftl.: Edgar Wedepohl u. Albert Seidel. Jahrg. 1. 24 Nrn. 
Nr. 1. Jan. 24 S. mit Abbild. Köln, Balduin Pick. 4°. 

Neue Baukunst. Zeitschr. f. Architektur, Raumkunst u. verwandte Gebiete. 
Herausg.: Maximilian Maul. Jahrg. 1. 24 Hefte. Berlin-Schöneberg, Maximilian 
Maul. 

Das deutsche Grabmal. Ill. Zeitschr. f. d. ges. Bestrebungen auf d. Gebiete d. 
Grabmal-, Denkmal- und Friedhofkunst. Jahrg. 1. 12 Nrn. Nr. 1. Jan. 35 S. mit 
Abbild. Nürnberg, Das deutsche Grabmal. 8°. 

Die Form. Zeitschr. f. gestaltende Arbeit. Für d. Deutschen Werkbund u. d. Ver- 
band deutscher Kunstgewerbevereine herausg. von Walter Curt Behrendt. Nebst 
Mitteilungen des Deutschen Werkbundes. Mitteilungen des Verbandes deutscher 
Kunstgewerbevereine. Jahrg. 1. 12 Hefte. Heft 1. Okt. 20S., 8S. Abbild. Bonn, 
K. Schroeder. 4°. 

Monatshefte für Bücherfreunde und Graphiksammler. Herausg.: Hans Loubier 
u. Willy Kurth. Verantw. f. d. bibliophilen Teil: Fritz Homeyer u. f. d. graph. 
Teil: Erich Wiese. Jahrg. 1. 12 Hefte. Heft 1. 62 S. mit Abbild. Leipzig, Klinkhardt 
& Biermann. 4°. 

Der Satrap. Blätter f. Freunde d. Lichtbildkunst. Schriftl.: C. Breuer. Jahrg. 1. 
12 Hefte. Heft 1. Jan. 24 S. mit Abbild. Berlin-Spindlersfeld, Chem. Fabrik auf 
Aktien, vorm. E. Schering. 8°. 


Das geistige Europa. Ein internationales Jahrbuch d. Kultur. Herausgeg. von 
Friedrich Muckermann u. H. van de Mark. Jahrg. 1. Mit 12 Bildn. von Dichtern 
auf Taf. Paderborn, F. Schöningh. VIl, 210 S. gr. 8°. 

Europa-Almanach. Malerei, Literatur, Musik, Architektur, Plastik, Bühne, Film, 
Mode, außerdem nicht unwichtige Nebenbemerkungen. Herausg.: Carl Einstein, 
Paul Westheim. Jahrg. 1. Potsdam, G. Kiepenheuer. 282 S. mit Abbild., Musik- 
beil. 7S. in 22 >x< 29 cm. gr. 8°. 

Zeitschr. f. Ästhetik u. allg. Kunstwissenschaft. XX. 27 
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The Year-Book of oriental art and culture 1924/1925. Ed. by Arthur Waley. 
Vol. 1, 2. London, E. Benn; für Deutschland: Berlin, E. Wasmuth. 4°. 1. Text. 
XI, 1425. 2. Plates. 60 Taf. 

Gruner, Erich. Erich Gruner. Leipzig, Deutscher Buchgewerbeverein. 52 S. mit 
z. T. farb. Abbild. 4°. Deutsche Buchkünstler u. Oebrauchsgraphiker d. Oegen- 
wart in Selbstdarstellungen. 

Almanach der städtischen Schauspiele Baden-Baden. Herausgeg. von Werner 
Hugo Kaufmann. Jahrg. 1. Spielzeit 1925. Baden-Baden, Joh. Pfeiffer. 80 S. mit 
Abbild. gr. 8°. 

Kunst und Handwerk am Oberrhein. Jahrbuch d. bad. Kunstgewerbevereins 
u. d. Kunstgewerbevereins Pforzheim. Bd. 1. Karlsruhe, C. F. Müller. XVII, 106 S. 
mit Abbild., 3 farb. Taf. 4°. 

Burgtheater-Almanach. Jahrg. 1. Mit einem Oeleitw. von Franz Herterich. 
Mit 4 Kupferdr. (Taf.) u. 16 ganzseit. Bildtaf. Herausgeg. von Nikolaus Hovorka. 
Wien, Reinhold Buch- u. Kunstverlag. V, 114, VI. LXXVIS. kl, 8°. 

Hallescher Theater-Almanach. Halle a.d.S., Mitteldeutscher Verlag. 70. 
mit Abbild. gr. 8°. 

Jahrbuch der städtischen Bühnen, Düsseldorf. Herausg.: Ernst Müller- 
Müller. Jahrg. 1. Spielzeit 1924/25. Düsseldorf, Ed. Lintz. IV, 98 S. mit Abbild. gr. 8°. 

Jahrbuch der Vereinigung der Theaterfreunde für Altenburg und Um- 
kreis. Herausg.: Vereinigung d. Theaterfreunde f. Altenburg u. Umkreis. Schrift- 
leitung: Karl Oabler. Jahrg. 1. Altenburg (Thür.), Pierersche Hofbuchdr. XIV, 
76 S. mit Abbild. gr. 8°. 

Marburger Jahrbuch für Kunstwissenschaft. Herausgeg. von Richard Ha- 
mann u. Fritz Herbert Lehr. Bd. 1. Mit 180 Abbild., 4 Vierfarbenätzungen u. Orig.- 
Graphikbeitr. (Taf.) von Paul Baum u.a. Marburg, Lahn, Kunstgeschichtliches 
Seminar der Universität. VII, 290 S. 4°. 

Taschenbuch für Bücherfreunde., Herausgeg. von Albert Schramm. Jahrg. 1. 
München, Verlag d. Münchner Drucke. XXIV, 185 S. mit Abbild., mehr. Taf. 8°. 


